بكليةالاداب بينها 


تفمدي 


N o 
ستشراف العلاقات التی توجد › أو التی یکن أن تکشف عنا أطروحات‎ 
۽ بین الأدب وبين لوان النشامل الانساف الأحرى » ماللا للفكرة‎ 
امبدثية القائلة بأن الأدب مراة الوجود الإنسانى كله » أو للفكرة المستحدثة‎ 
التى تذهب إلى أن ار ها اق لرا ادت و ان‎ 
لى ما وراء الأطر الضيقة التى انحصرت فيہا الدراسات التقليدية » فتبحث ف‎ 
ل ن اون 0 ن اا اف الان‎ 
بعامة » إذا كان الأمر كذلك فإن أبواباً جديدة من الببحث تنفتح أمام‎ 
الباحشن › وحقولا جديدة من الدرس تبدو واعدة لکل من نطو فو قها‎ 
الربط بين الشعر والفن واحد من هذه الحقول ال تنطبی علا الرؤية‎ 
إلا وإن کان ينطوى على صعوبات لا خفى على المشتغلين بالدراسات‎ ۹ 
الأدبية . ولكنه مثل كل المناهح القائمة على الحدود المتداخلة بين مناطق الفكر‎ 
الإنسافى بعامة » يجنى مردودا سريعا من الحقائق التى حجبتها الاستار الثابتة‎ 
حول كل ميدان من ميادين هذا الفكر . ولا تقل خحصوبة المعارنة بيذا المعنى‎ 
عن حصوبة المتاهج المستحدثة للبحث » التى تشق إلى الحقيقة طرقاً مفارقة‎ 
. للطرق القدية‎ 

۲ ولقد تناولت الدراسات قدياً وحديثاً كلا من الشعر العرهى والفن 
الإسلامى » وأفاضت فى تحليل خحصائصهما بكل طرق البحث الممكنة » ولكن 
دول حاو لة جاأدة ا ف لأصول کک ْ ا احور التى يکن اَن 
تی 2 اقتناع فين لدبم E‏ عااقات ین ن الشعر والشن » و دشم ُن 
تمكيية واضسحة ‏ إن ذلك لم يكن حاف لأحد متهم عل لطر ایج في 
إذا كان من لممكن تعميق خيرتنا ججمال الشعر العرهى أو سحر الفن 
الإسلامى » من خلال لمح العلاقات القائمة بينهما . 


¥۷ 


وف العصر الحديث كانت دراسة الدكتور عز الدين إسماعيل التى عنوانما 
) الاس الحمالية فى النقد العربى » › ودراسة الدكتور مصطفى ناصف عن 
« نظرية المعنى فى النقد العرفى » » من أوائل الدراسات النقدية التى اقعربت 
بشكل ملحوظ من هذا الموضوع »› ) كانت فاتحة لما ححطرها » تنتظر المزيد 
من الدرس والمزيد من تركيز البحث ف الزوايا العديدة التى يمكن بها مقاربة 
الوضوع »› مثل زاوية العلاقة التى اختارها الببحث الماثل . هذا بالإضافة إلى 
عديد من اللإأشارات الثرية » التى و ردت ف الدراسات النقدية العربية المعاصرة 
االرخیع ا 
فی الفکر الغرب فقد كان الاهةام أكبر بتلك العلاقة > وجخاصة أن تار خخ 
القن الغربى يتضمن ا وافراً من الرسم والنحت والعمارة والموسيقى › 
تعاقیت مدار سه واتجاهاته الفنية على 2 و يفوف کثیرا ما كان عند العرب . 
وأدى ذلك بطبيعة الحال إلى اهام مواز بمنظومة الفنون الجميلة فى جملا › 
وتحديد حصائصها وجذور الابداع المشترك بینہا وبين الادب » وكتب ف 
ذلك ما لا جحد من الدراسات . 


وف مقابل ذلك » أو بوحى منه » تصبح الدراسات العربية فى حاجة ماسة 
إلى تناول أعمت يوط العلاقات الممعدة تحت السطح الظاهر بين الشعر العرف 
والفنون التى ازدهرت على وجه الغصوص ف العصر الإسلامى » وخخاصة أن ^ 
تناغمها الواضح مع الشعر كان وما ا 
روایط . 


| على أن مثل هذا الموضوع لا يمكن تناوله مباشرة بمجرد ملاحظة‎ _ ٣ 
العلاقات السطحة بين الشعر العباسى من جهة » وبين فنون « الأراييسك » أو‎ 
العمارة الإسلامية التى شاعت ف تلك الحقبة من جهة أخحرى . لأن هذا النوع‎ 
من الدراسة » التى تبحث فى ال لجذور العميقة للظواهر الفنية المشت ركة » لابد أن‎ 


)١(‏ تشر الدكتور عبد الخقار مکاو ی دراسة راتلة بحنواك ( قصيدة وصورة س الشعر والتصوبر عبر 
العصور ) سلسلة عالم المحرفة » العدد ۱۱۹ الكويت نوفمير 1۱۹۸۷ . والعنوان يبدو متيراً للاهتام 


من زاوية البحث القام » ولكن المضمون اقتصر على الشعر الغربى الذى قيل فى وصف لوحات 
کیار الفناتيت ٤‏ وگو ا ا ا ا > يعكس البحئثين 
المشار إلہما ف 

۸ 


T0: von al-mostafa.Ccom 


يغوص بدوره ف مفهوم ١‏ التصوير » ذاته سواء ف الفن الشعرى أو ف الفن 
ال 

و فى هذا الصدد تبرز ملاحظتان أساسيتان أمام الباحث قبل أن كخخطو 
حطواته الأولى » وتيدوان كمسلمتين تارينيتين : الملاحظة الأولى أن ظواهر 
الفن الشعرى ف العصر الإسلامى لم تدشاً من معطيات هذا العصر وحده » ولم 
تكن بكل ما فما من تطور » منبتة الصلة بعصر اخر سبقها هو العصر 
الجاهلى » الذى مَل ف ذوق آبنائه وف إبداع شعرائه الاولين نزو ع فنی څحدد 
المعالم » هو الذى ادى إل التطرر اللاحق » وكان الاب الشرعى له . 
والملاحظة التانية أن فنون الإسلام > التی تبناھا العرب ف الفتح ٠‏ لم تکن تمشل 
مفاجأة هم » فإن نظائرها كانت شائعة ف العصر الجاهلى فى الحيرة والشام 
وامن وحضرموت > ومن ٹم کانت تحت بصرهم تسهم فى تشكيل أذواقهم . 

ولمذافإت ر صد الظو اهر المشت ركة بين الشعر العرهى والفن الإسلامى › لابد 
أن يبدا دائماً من الععصر الجاهلى » ثم يتدرج مع عوامل التطور ليصلل إلى 
الصورة اللإسلامية المستقرة والموحدة . وللتدليل على ذلك نذكر أننا لا نستطيع 
مثا أن نقسر « التجريد ۾ الذى تسم به الفن الاسلامى > بغیر الرجوع لل 
ااذ ج السابقة على الإسلام ف الأمصار المفتوحة » التى كان التجريد خحلطا 
فیہا با حا كا التمثيلية للعناصر الحية فى الوجود E‏ نفهم ازدهار الوان 
الزينة الكالدمية ف الشعر العباسى » دون تأصيل م جذورها السابقة على الإسلام » 
حيث كان اليل أعظم إلى تمثيل الواقع . 


٤‏ على أن القضية مع ذلك كله تبقى قضية فكر الشعب الذى حل دينه 
إل الشعوب الأحرى » وفلسفة أمة انضوت تحت اللواء الإسلامى › 
فانصهرت ثقافاعبا وفنونها مع الفكر العربى فى سبيكة واحدة » متجانسة على 
امعداد اللكان » وثابتة على طول الزمان . ومن هذا ا لجانب ينبغى أن يکون 
تأصيل العلاقة المطرو حة على بساط البحث » مشدوداً دائما إلى الفكر الذى 
أقرزه هذا الانصهار » مغلا فى فلاسفته ومفكريه ونقاده . فهم الذين قننوا وافع 
الفن القاغم ف دولة الإسلام بين شعر وفن تشكيلى . 

لکن أحدا لا يستطيع أن ینکر أن الفكر الإسلامی قد تأثر بالفكر اليوناق › 

۹ 


وأن قدرا لا يستہان به من الق الفلسفية والنقدية الإسلامية قد اشتقت مياشرة 
من حضارة الإغريق » وتي تل مة التراث الفا فنون الا سلام 
بدو رها قد قأثرت بالفنون الت شت قبلها ف بقاع واسعة على امتداد منطقة 
الشرف الأدفى کلھا. ومن م يصح من الضرورى مراجعة الرؤية الغربية 
EDE E‏ منها بالتصوير » بوصفه ساس العلاقة بين 
لشعر والفن » وبوصفه كذلك المدحل الأول إلى القضية فى إطارها العري 
وقد يكون هذا التسلسل فى رد القضية إلى أصوها مهما بعدت » هو المنهج 
احقتق لطموح هذا الببحت فى كخف جذور العلاقات العسيرة بين الشعر 
والفن » وتفسير كثير من غوامضها ا لى التى جب تذليلها 
ھی استحضار الحقائق الغائبة فى الجحدل احتدم > سواء فى الفكر الغرهى أو ف 
الفكر العر ۾ حول التسلم بو جود هذه العلاقة اص ٤‏ والمدى الذى کن ان 
تصل إليه > فى نظر الفلاسفة والنقاد . وهذا هو موضو ع الفصل الذى تفتتح 
يه هذه الدراسة . 


نبیل وشاد نوفل 


الإإسكندرية فی سبتمیر ١۹۹۳‏ 


= 
الفصل الأول 
الجدل حول العلاقة بين الشعر والفنون البصرية 
المييحث الأول : موقف الفكر الغرفى 

٩‏ ج اللا كافش الميكر للعلاقة : إن إدراك ۾ جود عل*قات ین الشعر 
والفنون البصرية » أمر قدم ف الفكر الإنسافى بعامة . وربا تكون ۰ : 
أرسطو إلى أنواع الحاكاة فى الشعر والرسم » فى قوله : « الشعر اء جا کون ! 
من هم أفضل منا » أو انوا أو مساووك لیا ا فى ذلك ت 
1 ر سامین °( ھی أقدم ص اغة ده العلا قة ك واقترب )) سیمو نداس ( 
Simonides‏ بالعا aa‏ بين الشعر والرسم درجة أكبر » فى مقولته التى كررها 
J‏ بلو تارك ( JY. ° Plutarch‏ الرسم سعر ص امت 4 والشعر صر رة ناطقه 7 2 
وقد اخحتحصرها « هوراس » ۳٥۲4٤‏ إل کلمات تلاث ھی : ھآںا‌ام U1‏ 
ç poesis‏ ی ة التصوير مغا ل الشعر(" . 

و إذا تاملا هذه الحيأرة القَصيرة > يمول « وزات J)»‏ برو کس ( 
Wimsatt and Brooks‏ » فإننا نجدھا تو کد العکامل بين فنى الرسم و الشعر » 
وتجعل هناك تأثيرا أدياً ف اا لرسم من جانب » وتحكماً للرسم فى التعبير الأدى 
من جانيب احر ا ری و کا الات التصويرى ف الأدب » والتطابق 
الجمال بين الشعر والرسي“ ¢ 

و لقيت العبارة شهرة ۾ اسع ق العصور الحالية ٤‏ ودارت حو طا مناقشات 
مشمرة لتحديد دلالا الحقيقية . فوضح الرسام الفرنسى ١‏ شارل ألفونس دى 
فریزنو 4 « J Charles Alphonse Du Fresnoy‏ ر الکلاسیكى ر سال 
بعتوان : « فن الرسم » aءنطمھإG‏ ۵ھ ٥8‏ » توازی « فن الشعر » وراس › 


(1) آرسطوطالیس : قن الشعر »› ترججمه عبد الرهمن بدو ی » دار القافة › برهت يدول تار › 


ت 


. ۸ ص‎ 
Wimsatt and Brooks : Neo classical criticism, (۲( 
Routledge and Kegan Paul, London 1970, Part II, p. 263. 
Ibid : p. 263. (C"( 
Ibid : p. 264. )٤( 


۱۹ 


و « فن الشعر » لبوايو «هءازه8 » يقول فى أحد مقاطعها » مرددا عبارة 
هوراس 

الشعر مثل الصورة 

ولذلك فإن الصورة تحاول أن تكون كالشء 

الصور تدعی عادة الشع الصامت 

والشعر صورة ناطةة() 


وقد شرح ( درایدن « ۱Y۰ — 171F ) Dryden‏ ( هذه القصيدة › 
ضمن کتابه « التوازى بين الشعر والرسم ) » منطلقا من فكرة عا کاة کل من 
الرسم والشعر للأشياء فى شكلها الأمثل › اى الاحاء ع اعلق ل مرة » 
و يجب أن تكون . وهى فكرة أرسطية مصدرها أن الفن يسللك سلوكا 
مشابماً للطبيعة » ف سعيها لتصحيح القصور » وفى تطلعها إلى الكمال ف كل 
حلقيا() . ولذلك فقد وجد تقابلا بين E a FEES‏ م ا 
فى الرسم ود اا بين الأسلوب والتصوير فى الشعر وبين الألوان فى 


س 


۲ العلاقة مع الفنون الأخرى : لم تكن العلاقة بين الشعر والرسہ 
بمعزل م علاقة أوسع بين مجموعة من الممارسات الإنسانية » تضم إل 
جوار ها ايا yT‏ رقص e‏ 
تسمیتہا فى مجموعها باسم « الفنون الجميلة » . غير أن الارتباط ين دلالة 
« الفن » ف هذا المصطلح › وبين دلالة « الجميل » » وهو ارتباط يتصل 
مباشرة بالعلاقات الممكنة بين كل ألو ان النشاط التى يشير إليها المصطلح › ۾ 
تکر. كن قائمة إطلاقا فيما قبل عصر النهضة الأوربية ا ر الوسطی کان 
معنى « القن ) بالضبط هو « الطريقة الصحيحة لصنع ما يعفق لأى إنسان 

صنعه ٣(٩‏ . ومن ثم فإن الرسم والنحت والعمارة وصناعة الأحذية والسرو ج 


Ibid: pr 26 
Atkins : English Literary criticism : 17th and 18th centuries, Methuen & Co. Lid., (Y) 
London 1954, p. 111. 

Wimsatt : Op. Cit., Pp. 264. (۳( 
Ibid : Part 1, p. 130. (£) 
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كانت ف مرتبة واحدة » وهى مرتبة أدنى من الفنون السبعة الحرة التى حددها 
اموس عی « مارتیانوس كابلا » aاآeەمة٣‏ كnuصوناہNa‏ ( من جماعة العومائيين 
الحدد » نسبة إلى توما الك کوینی ) وهی : لحو واليلاغة والمنطتى والموسيقا 
والحساب والمندسة والفلك » وأدف بالطبح من التكنولو جية الببحتة() . 

ولم يتتحدد معنى مصطلح « الفنون الجميلة » » بجا يتفق مع ما هو محروف 
حتى اليوم إلا عند الفرئسى « ابه شارل ڊlتı‏ ¢ Abbé Charles Batteux‏ سنa‏ 
٠۷٤‏ . وكانت الفكر وراء الجمع بين « الفن » و « الجمال » عنده هى 
عحاكاة « الطبيعة الجميلة » » وهى صفة لا تنطيق إلا على منظومة حددة تشمل 
کر بفضل ١‏ مو نتسکيو و ( ديدره » و سواما. 


وف الوقت نفسه قام الفيلسوف الألافى « ألكساندر فون باومجارتن » 
Alexandre Von Baumgarten‏ ا عمل مبکر ف.ظي ية القنون الحميلة › 
وأعطاه مصطلح ٠‏ استاطيقا » فى كتاب له ذا الاسم عام ٠۷٠١٠١‏ . واستخدم 
9 أديسو ن ¢ Addison‏ ى eلة‏ sإ0اaاeمSp‏ » فى مناقشاته حول الشعر»› 
ات ا و و 

۳ س الشكوك القديمة : تشكك كثيرون فى حقيقة العلاقات التى يكن 
أن تكرت سن الس وال و كانت وجهتبم بعامة أن لكل من اللونين 
و سائله اللخاصة و مال تائيره المستقّل . ومن أقدم من لاحظ ذلك « لوناردو 
داقنشى » » الذى اهت بابراز الجمال المباشر والطبيعى فى فن الرسم ف حاو لته 
إبراز الفروق بينه وبين الشعر الذى لم يكن يتمتع فى نظره بجمال الرسم . وقال 


س وبالقابل ف العرية نجد أن « الفن ٠‏ فى « لان العرب » يعنى النوع أو الضر ا 
يقال : رعى قوت النبات » أى أنواعه. وتفن الرجل کلامه ای اشتق ضریاً بعد ضرب منه › 
ورجل مقنن ياتى بالعجاثب . وافتن الحمار باتنه : ای أحذ فى طردها وسوقها ينا , وشمالاً وعلى 
استقامة وعلى غير استقامة . ويقال : فن فلان رأيه إذا لونه ولم يثبت على رأى واحد . والأفانين : 
الأساليب » وهى أجناس الكلام وطرقه ر اللسان : مادة فتن ) . والمعنى على هذا النحو ف العر 
لا يصل بصناعة الأشياء کا ف الإنجليزية » بل يقف عند حد تنويع العمل و تخیر طرائقه . ورجا 
یرجح هذا الاحتلاف إلى أن العرب م یکونوا بطبيعتہم أهل صناعة أو أعمال يدوية . 
Ibid : p. 130. (\}‏ 
Ibid : Part Il, p. 263. (9‏ 
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لافونتین » ٥«نطامه۴‏ 14 : « الكلمات والألوان ليست أشياء متناظرة » › 
وقال أيضاً : « العيون ليست هى الآذان (٠‏ » فى إشارة صرجة إلى أن أداة 
الشعر ‏ الكلمات ‏ لا تتساوى مع أداة الرسم ب الألوان » وأن اختلاف 
وسيلة التلقى بين بصرية وسمعية ينفى وجود تناظر ب بين الرسم والشعر . 
وف القرن اا as‏ مز ( ابی دی بو » Du 80s‏ bb6اA‏ بین الرسم 
والشعر › عا ی ساس أن الأول يصنع خحاكاة حقيقة بعلامات طبيعية » والثانى 
يستخدم رمو زا اعتباطية بعلامات اصطناعية . وهو تييز لصاح الرسم » الذى 
E‏ حاكاة -حققية . ۴ اعترف « إدموند برك ( Edmund Burke‏ « 
فى القرن التام. ن عر أيضاً » : بان الكلمات ليست بدائل تصويرية عن العام 
1 ( ,ٍ 
لکن المحعارضة المنهجية الحقيقية لفكرة العلاقات ظهرت عند « ليسنج » 
Les‏ فى کتابه ( لاو کون ) [0k00‏ » حيث لاحظ أن الاحتلاف بن 
الشعر والرسم يحمل أهمية أكبر من التشابه بيهما » لأنه احتلاف جوهرى بين 
و سيطين محتلفين : وسيط اا الذى ينتقل الشعر حلاله » ووسیطل 
الان الذی يسمح بانتقال الفتون البصرية ة . فأما وسيط المكان فيمكن أن 
يقدم الأشياء e E‏ الأحداث اتی عر ہا هذه 
الأشياء المحجسدة » وإن كان ذلك یتم بطريق ر مباشر ومن خلال صور 
الأشياء ذاعبا . وأما وسيط الزمن فهو عل اکس من ذلك > یکن أن یقدم نا 
الأحداث مباشرة وحية » ولكنه يقدم الأشياء بطريقة غير مباشرة فقط » ومن 
خلال أحداث . ويضيف « ليسنج » أنه بناء على هذا يكون الفرق بين الرسم 
الخ و اتو ا منما تبدو متباعدة برغم تقارب أساسهما . 


لكن هذا التحليل القاثم على مفارقة ( الزمن ‏ المكان ) ليس حاسماً فى 
الدلالة على الانشطار بين الشعر والرسم › بدلیل أن كلا منہما حسب 
تصوير ١‏ ليسنج » نفسه يحمل سات الأخر » فالشعر يتضمن إمكانات 
مكانية لتجسيد الأشياء » والرسم ینطوی عل صفات حدثية تتصل بالأشياء 


E 
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التى يجسدها . وعلى العموم فإن الح ركة والسكون » اللذين يفرقان بين الفن 
الزمانى والفن المكانى » ليسا خحصيصتين نوعيتين لصيقتين بأحد الفنين دون 
الاحر 

واستبخدم « ليسنج » فكرة العلامات الطبيعية والعلامات الاعتباطية التى ٠‏ 
لا و کی و Du Bos‏ ف إطار الأدب وده ليجعله اقرب إلى الغال ٠‏ 
المطلق » الذى تسعى إليه الحاكاة فى الفن » فيقول إن أرق أنواع الشعر هو 
يحول العلامات الاعتباطية كلية إلى علامات طبيعية » وهذا هو ما يشحقق 

فى الشعر الدرامى( . 


٤‏ س المعارضة الديغة : ف 2 الحديث لقيت هذه العلاقات اهتاماً 
بالغاً من الكتاب والنقاد الخربيين . واقتنع أغلر ہم بوجودها » مع الاعتراف 
بقيام صعو بات فى إجراء اله وار کک بین الفنون ت الافتقار ا الأدو ات 
العسالحة لذلك . و كان « كروتشه » Ce‏ من أشد المتحمسين لفكر ة قيام 
الفنون على سلس واحدة تبلغ من اثفاثل حدا يکفی لالغاء مبداً تصنيفها إلى 
آنواع ا مالا . والستد الذى ر به قظر يته هو ( الحدس » الذى 
E‏ الفنون جميعا ف حور واحد هو احور الحمالى . وكان الرومانتيكيون 
قد سبقوا « کروتشه » إلى ES‏ الفنون 
ا 


وسلم ( رينيه ويليك ( René Wellek‏ بان الفنون قد سعت لان تقتر ضس 
التأثيرات بعضها من بعض » وأا قد جحت إلى حد كبير فى تحقيتق ذلك . 
ولکنه يذهب إ! لى أن تلك التاثيرات ليست ف الناية أمرا متاثلا » « وما صفة 
السحت حن تطبقى على الث لشعر سوى استعارة غامضة » تعنى أن الشعر ينق 
انطباعاً تابا بشکل ما كار ات الننحت الإغريقى : برودة ناتة . ن الرخحام 


£ 


2 او مصبو بات ا سكينة ا ا ا حطو ط بأارزة 


. على ننا لبد ان نعترف بأن البرودة ف الشعر ٹیء ښختلف نمام 
e‏ عن الإاحساس اللمسى بالرنحام أو عن عملية إعادة التر كيب 


Ibid : p. 270. 0) 


النيالية لذلك المدرك الحسى الكتسب من البياض » وأن السكينة ف الشعر شىء 
تلف جداً عن السكينة فى المثال ٠»‏ . 


وهذا يعن أن العناصر البادية الغاثل بين الشعر والرسم مخادعة » وأن صور 
الشعر شىء وصور الفنون البصرية شىء اخر تلف » وأن البحث عن علاقات 
فعلية بینہما سوف ينہى إلى طريق مسدود . 

ولذلك یقلل « ریتشاردز » یل۲دط‌نR‏ .۸ .1 فی کتابه ( میادئ النقد 
الأدنى ۸ من الأهمية الكبيرة التى تعلق على الصفات الحسية للصور الشعرية 
ويستبعد « إزرا باوند » 4صسه۴٣‏ ھ82۲ اعتداد الصورة الشحرية ( تيلا 
0 > بل إا التكل الذى يقدم موقفاً فكرياً أو عاطفياً »> ق برهة من 
الزمن » ويردى إلى توحيد أفكار متفاوتة(") . 


ولايد من القول إن ر ا التى ذكرها هرلاء النقاد » نقطة 
التقاء هامة تقرب بين الشعر والرسم › ويتمثل فى « الصورة الأحرى » الحادثة 
ف ذهن التلقى لأى من هذين اللونين من الفن » وهى صورة تمتزج فيها 
إبداعات الفنان ( من الصور الشعرية أو الصور التشكيلية ) مع مخزون الذهن 
من التجارب السابقة لدى المتلقى ( التى ټشابه أو تخالف جر بة الشاعر أو 
ال E E e E‏ و كل السياقات 
التى تع فيا عملية التلقى . 

والنتيجة التى تترتب على ذلك أن الصورة المحك وة لدى المحلقى لا يكن أن 
تكون مطابقة RR‏ من التسلم بوجود 
تفاوت ضرورى بينهما . ومعنى ذلك أن الصورة الشعرية والصورة التشكيلية 
متساویتان ف القع رض هذا التقاوت لدى المتلقى . ومن الخطاً اعتبار هذا 
التفاوت قصوراً فى تجربة التلقى i‏ الملسوغ غ الوحيد لوجود هذه التجربة 
أصلاً » وذلك استناداً إلى أن المتلقى يقيس كفاية التجربة الإبداعية با لا 


› رینیه ويليك : نظرية الأدب . ترجمة يى الدين صبحى مراجعة الد کی ور حسام -حطیب‎ )١( 
. ۱۳۲ المؤسسة العرية للدراسات والنشر » بير وت ۱۹۸۱ ۰ ط ۲ ص‎ 
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يستطيع هو أن يستبصره بنفسه . ولذلك فإن « الصورة الأحرى » الحادثة فف 
ذهنه » سواء فى حالة الشعر أو فى حالة الرسم » هى محض تصورات ذهنية عن 
واقع خارجى » وارتباطها بالوسيلة الخارجية لتكوينا فى الذهن ( الرسم ‏ 
الشعر ) هو محرد ارتباط سببى لا نوعى . ولا كانت هذه النقطة حاسمة ف 
التقريب بين الشعر والتصوير التشكيلى » وتحتاج إلى التوسع فيا > فإن هذا 
البحث » فى فصله الثانى » قد أولاها عتاية حاصة . 

ه ‏ موقف المعاصرين : على عكس أفكار « رينيه ويليك » والآخرين › 
ذهب « يوسف شتريلكا » a)اء٤؟‏ طممءه[ إلى أن الدراسات الألانية المعاصرة 
قد توسعت ف سحلل العلاقة بين الشعر والرسم من الناحية العملية . وضرب 
مثا على ذلك حالة الفن اللفظى ذى التوجه البصرى الواضح فى دراسة 
« روتالد زالتر ) Rnd Salter‏ لشعر ١‏ جیور ج هاعم ) » فقد و جد أنه يقو م 
على ما هو أكثر من مرد التوجه البصرى » إذ يقوم على نوع من الرؤية 
التصويرية لا يعم التعبير یر عنہا فی استعارات تصويرية فحسب » بل تخرج من 
خلال القصيدة طبقاً للمبادىئ التشكيلية للفن التصويرى . وذلك على عكس 
شعر « شتيفان هايم » الذى لم تحن له بفن التصوير وفن « الجرافيك » ق 
عصره علاقة تستحق الذكر() . 

وأشار « شتريلكا » بالإضافة إلى ذلك إلى دراسات أخرى معاصرة » منها 
دراسة « ديل إيفان يانيك » نمو[ مه1 61ط عن و جود اتجاه متناظر إلى 
« الشيئية » > بين المصور « سيزان » والأديب ( د .ه. لورنس » > 
و يتعجسد هذا الاتجاه ف عاتل أدبي وتصويرى فى التعبير عن الشعور »› ۽ ف 
الإرادة التشكيلية » وهو تاثل لا كن أن يدشاً عادة إلا تحت تأثير الارتباط 
الققاف أو النفسافى الواسع » فضلاً عن الاتصال الحقيقى عند مستوى العناصر 
الفنية نفشسها(") . 

و سعی کل من « لادیسلاف ماتیکا » Matejka‏ avاdisِا‏ و « ارقین 


. يوزف شتريلكا : العلاقات المنہجية بين الأدب و الفغنون الأحرى . ترججة د . معصطفى ماهر‎ )١( 
١۸ مقال بمجلة فصول الجلد الخامسى العدد الثانی » القاهرة ینایر س مارس ۱۹۸۰ء ص‎ 
. ١۹ و‎ 
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تيتو نيك » tik‏ inس1r‏ » من مدرسة « براغ » اللغوية البنيو ية إلى تطبي 
مناهج السيميوطيقا على العلاقات المتبادلة بين الأدب والفنون الشكيلية٩‏ . 


وشہتم g2‏ بالربط بین النص الأدبي > بو صقه أو اا > وبين 
غرف فن الانساق آر الاطلةة الاعر ی. و تری أنه إذا كان للنص الأدى 
N‏ > إد 
يتقاطع ويتفاعل معها » دون إنقاص من خحصوصيتہا هى أيضا . وهذا کله ف 
حلال سياق e‏ المعرف العام للغقافة البشرية") . 

وهذا د یعنی أن تكون الثقافة تظاما م العلامات » وأن کون ايتا الو سيط 
الاجتاعی الا لوجود أنظمة سيميو طيقية دانحلها > ختلفة شكلا ومتوحدة 
جوهرا . 

وتحمس رینیه ویليك ٩‏ برغم موقفه الارن ار ا 
اتا الإإطا ر الا جتاعى والثقاف لرك > ويرئى اَن ذلك أقرب إلى | کتشاف 
العلاقات الممكنة » أكثر من البحث وراء نوايا الفنان أو اعترافاته . ومن 
المؤكد م من وجهة نظره _ أن وصف التربة الخصبة المشتركة بين العوامل 
الزمانية أو المكانية أو الإجتاعية للفنون والأداب » يمكننا من الوصول إلى نقطة 
التأثيرات المشتر كة اتی غلب وا 

كرا من مرف الرسم » لاریاطه الیاشر باق ااا . ولكن النقد 
المعاصر يذهب إلى أن القفرق بینہما ليس بالاتساع الظاهر لن العلاقة بين 
DR A‏ ي 
: الجة »> بل ہا تقوم عل ا الإأنسانية والتاريخية والملحمية ق المحقام 
الأول(؟) . 
(۲) سيزا قاسم ونصر حامد أبو زيد : أنظمة العلاقات فى اللغة والأدب والتقافة > مدحل إلى 

السييوطيقا . تشر دار إلياہ ى العصرية . القاهرة ١۹۸٩‏ > ص ۱۸ . 
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ولذلك يذهب ۲ وزات » و « برو کس » الى أن الرسام لا یکفیه ن 
يڪو بارعا ف عمل الألوان والظلال فحسب » بل ینبغی أن یکون دارساً 
لوضوغات الا خدات: ألانة والأساط «الفدة والكتبِ المقدسة . وشما 
يضربان ‏ من زاوية ارتباط الرسم بالسياق الثقا ‏ ملا بالشروح اللافة 
للنظر » عند النقاد الأكادييين E ey‏ 

فى الصحراء » للرسام الفرنسى ( نيكولا بواسان « Nicolas Poussin‏ 
۱۹٤ (‏ س ١71٥0‏ ) . فالرسم ڪخبرنا عن حدٿ معين » مفرد » ذی حجم 
كاف » متكامل » ف أسلوب متناغم للغاية > لا جخرج عن القواعد « الأدبية » 
التى وضعها اا فى كتابه عن فن الشعر() . 

ويكشف هذا الححليل عن ارتباط « بواسان » » فى رسالته الفنية الى أراد 
توصيلها »> بالو سط الغقافى جعمعه الذى عاش فيه ف القرن السابع عشر » بكل 
ادن الدينية والقنية والأدبية . وسوف تفيدنا نتائج هذا التحليل ف فهم 
ارتباط الفنانين المسلمين » ف زخارفهم التى تبنوها منذ فترة مبكرة » بالسياق 
القاف والدينى للمجتمع الإسلامى 2 

ونستطيع أن نستبط مما سبق أن ارتباط الفنون بسياق ثقاف واجتاعى 
واحد » يمد الفنانين بقح ذوقية متوازية » تسمح بقيام نظائر جمالية لذات الق › 
تتبدى فى كل فن حسب الياته الخاصة . 


قول « جور ج كوبلر » إeاطںK‏ ععإدع إن التحليل التشكيلى « هو غاولة 
لعقریر المسلمات التی یرتکز علیہا کل من الأدب والفن ف ذات الجیل فى مكان 
واحد » كالشعر المومرى ف القرن الثامن قبل الميلاد » والأشكال المندسية التى 
رمت على الرهريات فى العصر ذاته . وهكذا فإن دراسة العلاقة بين الشكل 
والبيئة تفترض مسبقاً أن الجعراء والفتانن ) الذين يظهرون ف ذات المكان 
والرمان › ي یشت رکون معا فی حمل لواء : مط م رکزی من الحساسية » تنیشق منه 
ختلف جهودهم على شكل تعييرات شعاعية ۲() . 


Ibid : p. 365. ((‏ 
)۲( جور ج کویلر : تغأة الفنون الإإنسانية » ترجمة عبد املك الناشف » تشر الم سسة الوطنية للطباعة 
والنشر > بيرهت ۱١۹3‏ »> ص ٥¥‏ . 
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ويژدی ذلك إلى أمرين › الأول : أن تجاهل السياق الثقاف والاجتاعى جحل 
اكتشاف التوازيات المتعددة بين الأدب والفن ا غير ممكن . وف البحث 
المائل لابد ان تناو ل الدراسة ظواهر الشعر العرن والفن الإ سلامى التی تنتمی 
إل ذات السياق التقاق والاجتاعى الذى ظهرت فيه . والأمر الثاى هو 
ضرورة حصر اليحث فى ذات الحقبة الزمانية التى تواكيت فما الخصائص 
المشتر كة > مع وحدة البيغة الى سادت فيا تلك الخصائص »› وهى بيعة الدولة 
الإاسلامية > المتعددة جغرافيا والموحدة ثقافيا . 


المببحث الثانى : موقف الفلاسفة المسلمين 

لکتاب الشعر اة دور هام ف لفت نظر القل“سمة المسلمين | ی + جود 
العلاقة بين الشعر والفنون الأحرى . ومصدر الارتباط عندهم کا عند أرسطو 
هو فكرة احا كاة » اتی ات زقصة الابتة ف کل الفنوت 1 يقو ل 
کتاب ارسطو : e‏ ان قد یشون بالوان وأشکال كتيرة › أو 
اكوك ذلك من حت ات بعضهم يشبه بالصناعات و حا كيا »> ويعضهم 
بالعادات » وقوم أخر منم بالأصوات . كذلك الصناعات التى وضعناء 
وجميعها تأتى بالتشبيه والحكاية باللحن والقول والنظم . وذلك يكون إما على 
وإما على وجه الالحتلاط . مال ذلك ااي ا ا على 
E i FG O E‏ ا 
بالنای الريفى تستعمل اللحن الواحد بعينه من غير تأليف » وصناعة الرقص 
اشا 4( . 


وأرسطو ‏ ف نص متى بن يونس إذا كان يجمع » على صعيد واحد » 
بين الرسم والقن التشكيلى بعامة » وبون الموسيقى والشعر والرقص »› فإنه 
يولحد بينها من حيث الغاية فحسب » دون أن يعنى ذلك قيام مشايہات بين 
بعضها وبعض » من حيث الوسائل التبعة لعحقيتق تلك الغاية » أى أنه تم 


بالجانب الوظيفى للفنون » دون حقيقتها النوعية » لتدعم فكرة محددة فحسب 
ھی احا کاۃ . 

أما « الفاراهى » فقد طوّر فكرة اتفاق الغرض بين الشعر وبين القن 
التشكيل على وجه ا-خصوص ‏ وذلك بالاشارة إلى الوسيلة المتبعة فى كل 
منہما » ققال : « إِن. ب ين أهل هذه الصناعة _ الشعر ‏ وين هل صناعة 
الترويق مناسية › و کانہا ختلفان ف مادة الصناعة ومتفقان فى صورتها وف 
أفعالما وأغراضها » أو نقول : إن بون الفاعلين والصورتين والخرضينِ تشابا > 
وذلك أن مو ضح هده الصناعة الأقاويل » وموضع تلاك الصبناعة الأصياغ ٤‏ 
وإن بین کلیہما فرعا » إلا ان فعلیہما جمیعاً التشبيه » وغرضيما إيقا ع 
الحاکیات ف أوهام الناس وحواسهم (١‏ . 


والتفت « اين سينا » إلى الأثر الذى تحدثه الحاكاة فى النفس » ويشترك فيه 
الشعر والرسم » وهو وقوع الحاكيات على نظائر ما فى نفس التلقى » آى. 
وجود تجربة لديه ف الواقع الحقیقى تشبه موضوع الحا كاة . فقال 

« وللمحاكاة التى فى الإنان فائدة » وذلك فى الإشارة التى اکى با 
امعان فتقوم مقام التعلم › فتقع موقع سائ ر الأمور المعقدمة عل على التعليم » وحتى 
إن الإشارة إذا اقترنت بالعبارة أوقعت المعنى ف النفس إيقاعاً جلياً » وذلك لأن 
النفس تنبسط وتلتذ اا 6ة فکرة ولك سيا لان يقع الأمر أفضل موقع .. 
ومذا ما يكثر سرور الناس بالصو ر المعقوشة » بعد أن یکونوا قد احسوا ا 


اتی ھی آمٹاھا ء فإن ام سوا من قبل لم ت ل > بل إنما يلتذون حينغذ 
E O O A E‏ 
مجراه )) . 

فالتقاء الشعر والرسم لديه » فى هذا العنصر الام الذى يدعم الحاكاة » وهو 


تقابل الجر بتين : مجربة صانع العمل الفنى » والتجربة القديمة اللطمورة ف لا 
وعى المتلقى > لا يشبه موضوع التجربة الفنية ء أو يقترب منه على نحو أو 


(۱) المرجع السابق : ص ٠١۸‏ . 
(۲) تفه : ص ۱۷۲ . 


۲١ 


احر » هذا الالتقاء ليس له من علة سوى وحدة الأساس الذى يقوم عليه کل 
من الشعر والرسم » واتياعهما طريقا ودا ىصوت العالم الخحارجی › وهو 
احا كا الى ا ذات الاثر ف نفس المتلقى . 


a A 
اشتراك الفنون جميعاً فى الحاكاة . فقا‎ 


و ان الناس بالطبع قد يلون کو خی بدا ار > مثل 
عا ۵ه بحصهم بعضا بالالوان والأشكال والأصوات ¢ وذلك إما بصناعة 
وملكة توجد للمحاكين » وإما من قیل عادة تقدمت هم فى ذلك » كذلك 
تو جد شم إا کا بالأقاويل بالطيع والتخيل . 

فقد جمع الألوان والأشكال والأصوات > أو الفنون التشكيلية والموسيقى › 
فى غرض الحاكاة مع الأقاويل » وهو يقصد الشعر بحسب المقام الذى وردت 
فيه تلاء 0 . وكان قد سبتى ذلك بالحديث عن « .الصنائع الحاكية لصناعة 
الشعر ا بالعیدان والزعر ٤‏ والرقصض ¢( ( ف اتفاقها على 
الغرضين ا من لشعر وما J‏ المجاء والمدج . وبرغم أن اتفافق 
الموسيقا والرقص مع فى المجاء والمد هو أمر غامض » كان يتاج من 
القائمة بين الفنون » برغم اخحتلاف أدواعها التعبيرية الظاهرة . 


المبيحث التالث : موقف النقد العرن القدج 
إذا تحولنا إلى النقد العرهى القدم » فإننا نجد أن صلة الشعر بالموسيقا أو 
الرقص بعيدة عن إدراك التقاد › سا رسخ ف أذهاہم عقد الصلة ین الشعر 
والفنون التصويرية () ۔ 


. ۲٠۳ المرجع السابق : ص‎ )١( 

(۲) تقسه : ص ۲١١‏ . 

)۳( المرجع نقسه : الصفحة ذاعا . ويذكر عبد الرحمن بدوی أن ابن رشد قد أضاته ترجمة متى بن 
يونس دمتراجیدیا ينبا الد » وللكوميديا بأنها الهجاء » له الأمر ) فى الشعر العرف . 

_ المرجع السابق :ص ٥٥°‏ . 

. ٠١١ محمد غيمى هلال : التقد الأدنى الحديث » نشر دار نهضة مصر » القاهرة ۱۹۷۹ »> ص‎ )٤( 


۲۲ 


وأقدم ما يصادفنا ق هذا الخصوص عبارة الجاحظ الشهيرة عن الصياغة 
الشعرية » التى هى لب الإبداع الحقيقى دون المعانى التى ينطوى عليبا . 
فالشعر عنده « صياغة وضرب من النسج وجنس من التصوير ٠»‏ . 

ولعله هذه العيارة قد ساعدت النقد العربى على إدراك الصلات القوية بين 
الشعر والتصوير() » ۴ شجعت على الاستعانة بالعناصر التصويرية الحسية 
الحالصة » فى سير أغوار الإبداع الشعرى . وإن مراجعة سريعة لتقسيمات 
التشبيه عند « ابن طباطبا » » و يرين ممن جاعوا بعده » ن المدحل 
الاساسى نحذه التقسيمات هو التصور الحشكيلى الحسى لعلاقة التشبيه » مثل 
تشبيه الشىء بالشىء صورة وهيغة ولوناً وحركة وبطؤا وسرعة) . وحتى 
التشبیہات التى أدرجها تحت تقسم تشبيه الشىء بالشىء معنى لا صورة » فإنه 
تقسم يقوم على علاقة تصويرية بين إنسان له صفة معينة » كال جود أو الشجاعة 
أو الجمال » وبين عناصر ملموسة من الواقع الخارجى . والشواهد التى أثبتہا 
« ابن طباطبا » فى هذا التقسح » من مثل قول « النابغة » : 


حطاطيف حجن فى حبال متينة غد با آيد إليك نوازع() 


تؤ كد أنه يدرك حقيقة الصورة الشعرية من خلال المدخحل الحسى فحسب . 
وتبعه قى ذلك نماد اخحرون » من أمثال « قدامة بن جعفر » فى حديثه عن 
« نعت التشبيه » بحسب « الصورة » التى يتخذها المشيه به » لإبراز حقيقة 
الشبه . وهى صورة بصرية ق الغالب تقوم على إبراز الشكل واللون 
والح ركة(۶) . والمنهج نفسه يتبعه « أبو هلال الحسكرى » فى ولوج عام التشبيه 
() الجاحظ : الحیوان ء تحقیق وشرح الاستاذ عبد السلام ھارون ‏ القاهرۃ ۱۹۳۸ س ۱۹٤۸‏ » 
.\TY/ Fr‏ ۰ 
(۲) يذهب الدكتور مصطفى ناصف إلى أن النقد العرنى كله لا يعدو أن يكون حاشية متوسعة على 
عبارة الجاحظ »ء وهذا علل الأقل تأكيد اقطورة تلك العبارة وإن كان فى ذللك كثير من الميالغة . 
نظرية المعنى قى التقد العرنی . دار القلم . القاهرۃ ۱۸٦۰‏ › ص ۳۹ . 
(۳) ابن طباطبا : عيار الشعر . تحقيق د . محمد زغلول سلام . منشأة المعارف س اسكندرية ۱۹۸٠۰‏ » 
ص ٣١‏ وما بعدها . 
(4) المصدر نقسه : ص ٣۷‏ . 
() قدامة بن جعقر : نقد الشعر ء تحقيق د . محمد عبد المنعم حفاجى . نشر دار الكتب العلمية ء 
بیروت س بدون تارخ ‏ ص ۱۲٤١‏ وما بعدها . 


YT 


- من خلال مفهومه الحسى فى الشكل واللون والحركة كذلك .)١(‏ واهع « ابن 
رشیق ۰ ف « العمدة » بوصف التشبيه الحسن بأنه ما فرج الأغمض الى 
الأوضح › بإبراز ما تقع على الحاسة . وقد ضرب ضمن أملته التصويرية 
العديدة قول أعرانی قدم : 
يرمّلون حديتٌ الضغْن ٠‏ بينم والضغنْ أُسودٌ ف وجهه كلف 

a‏ أى الضغن ‏ با يتصور ويقوم ف النفس » كأنه 
يقول : لو كان صورة لكان هكذا ۽( . 

وهو شاهد على فهم « ابن رشیق » للوظيفة التصويرية المامة للشعر » وهى 
إدراك الأمور امجردة » بإابرازها ف (« صورة حسية » تقع عليا حاسة البصر 
ENE‏ 

أما « ابن سان الخفاجى » فقد جعل « الصورة » واحدة من خمسة عناصر ' 
تالف منہا _صناعة الشعر › وقال عنہا : ١‏ وهى كالتربيع الخصوص إذا كان 
المصنوع كرسياً 6 . وذلك ف إطا, الشعر بصناعة النجارة » 
والعناصر الأحرى لا علاقة هما بحقيقة ا! لشعر النوعية » إذ أنها تتصل بالصانع 
والموضوع والغرض والالة . 

وأعاد عبد القاح ر فكرة الات الحسية للصورة الشعرية فى « أسرار 
البلاغة » على حو ما فعل e‏ > فجعل التشيہات تقوم من جهة 
الصورة أو. الشكل أو اللون أو الميعة أو الر كة . وقال : « وكذلك کل تشبیه 


اوت بین سین قیماً يدحل ت الحواس ¢ (°) . و نوسح ف المفهوم الحسی 
للصورة » فتحدث عن « الصورة » السمعية والذوقية واللمسية والشمية (°)» 


)0 ابو هلال العسكرى : المناعتين حقیق محمد عا لى البجاوى ومحمد أبو الفضا لے إبراھے » نشر 
مكية الحلبى » القاهرة ۲ زز ص ۲٤١‏ وما بعدها . 

(۲) ابن رشيت : العدة » تقيق حمد حى الدين عبد اميد › نشر المطبعة الحجارية . القاهرة 
Ce 4‏ ج ۱ ص ۲۰۸ . 

(۳) ابن ستان : سر القصاحة » نشر دار الكتب ب العلمية » بیروت ۱۹۸۲ › ط ۱ ص ٩۳‏ . 

(+) عبد القاهر الجرجانى : أسرار البلاغة » تي تي محمد رشيد رضا» تشر مطبعة صبيح » القاهرة 
+e ۹‏ ط ٣‏ ص . 

۰ (۵) المحدر نفسه : ص هه“ و 1 . 


٤ 


متقدما فى ذلك على ( سیسیل دای لويس ) Day Lewis‏ .€ صاحب الدراسة 


ولكن عبد القاهر الجرجانى أدرك العلاقة المباشرة بين الصورة الشعرية 
والصورة التشكيلية » فى شرحه لاليات « معافى النحو » وتأثيرها فى البناء 
الشجرى . فقد قرن 'بينها وبين عمل الرسام ق استخدام ألوانه » فقال : 

.. وإتعغا سبيل هذه المعالی ‏ معان النحو س سبيا ل الأصباغ التى تعمل 
e‏ فكما أنك ترى الرجل قد تهدى ف الأصباغ التى عمل 
منها الصورة والنقش ف ثوبه الذى نسج » إلى ضرب من التحيز والتدبر ف 
أنفس الأصباغ » وف مواقعها ومقاديرها وكيفية مزجه هما وترتيبه إياها إلى ما 
یتېد اليه a‏ فجاء نقشه من أجل ذلك أعجب » وصورته ا 
كذلك حال الشاعر والشاعر فى توخمما معالى النحو » ووجوهه التى علمت 
ہا محصول النظم )") . 

وربا تعنى هذه العبارة أن الجانب الت ركيبى للصورة الشعرية › يقوم على 
نفس الأساس التشكيلى ف فن الرسم » وما فيه من تراكيبَ لونية . وعلى الأقل 
فهناك جانب مشترك بينهما نص عليه عبد القاهر » هو التخير والتدبر اللذان 
جعلهما وظيفتين متناظرتين لعمل الشاعر والرسام . 

ا الخ فهو ي اي ا ات إلا ةاعر وال تارب 
احتيار بين بدائل محاحة فى تراكيب اللغة » على حسب المقام أو رغبة الشاعر ف 
التعبير . و « التخير » ف الرسم ¿ على حسب عبارة الجرجانى » الحتيار الالوان 
التى تتفتق مع ما يود الرسام التعبير عنه وترك ما سواها. 

وأما « التدبر » ف الشعر فهو » عند عبد القاهر » كيفية وضع الكلام 
الوضع الذى يقتضيه علم النحو > والنظر فى الجمل فيما يكون فيا من مواضح 
الفصل والوصل » أو التعريف والتنكير » أو التقدم والتاحير » أو الحذف 
والذکر › أو التكرار والإضمار والإظهار « فيضح كلا من ذلك مکانه 
Lewis, C. Day : The Poetic Imag, Jonathan Cape, London 1966, p. 3. )۱(‏ 
(۲) عبد القاهر اللجرجانى : دلائل الإعجالز » تحقيق محمد رشيد رضا» نشر مكتبة القاهرة » ۱۹7۳۱ › 

. ٦١ ص‎ 


Yo 


aS KEG a ET 
. الأصياغ وهقاديرها » و كيفية مزجها وترتييما‎ 

وبرغم أن عيد القاهر الجرجانی م يورد عبارته السسايقة صله لاثبات قيام 
علاقات بين الشعر والرسم » وإما أوردها لايضاح ما يقصده بتو حى الشاعر 
معانى النحو فى بنائه للعبارة الشعرية »› فاا كشفت عن إحساس عبد القاهر 
بأن أقرب الأعمال إلى صناعة الشعر » بل أقربا إلى إيضاح فكرة « النظم » 
بالذات » هو صناعة ا ومن م ساغ له أن يتخذها وسيلة 
لتقريب ما غمض من أسرار الشعر . مثلما اتخذ من صوغ الذهب ونقشه مثالا 
قريب العلاقة بين اللفظ والمعنى . 

وقد استمر النقاد بعد القرن اللخامس ى تكرار تقسيمات التشبيه وغيره من 
الوسائل البيانية » وتوسع بعضهم فيها توسعاً كبيراً » مثل ما فعله « القزوينى » 
فى « الإيضاح ١‏ » و فخر ا عبد 
الله محمد بن أحمد الأندلسى » ف « المعيار : فى تقد الأشعاء ر ١‏ > و « عيد الرحم 
العياسى » فى الجزء التافى من ( معاهد التنصيص لتتصيص ) . 


ويمكن القول بوجه عام إن النقد العرفى » بخلاف الفلسفة الإسلامية ¿ لم 
يسح بشکل مباشر لاستطلاع إمكانات وجود علاقات جذرية بين الشعر 
والفنون البصرية » برغم قيام البلاغة العربية بتحليل أكغر عناصر بناء الصورة 
الشعرية » والتفاعا إلى الطبيعة التشكيلة ها . 

ولا غرابة فى ذلك لأن الحضارة العربية ف أوج ازدهارها اهتمت اهعاماً 
الغا بالفنون التشكيلية > وجخاصة فن الرحرف الذى اه الغربيوت 
١‏ الأراييسك » . ويرغم أن ذلك كان على حساب التصوير القثيل » الذى. 
a E a‏ 
واسعا للصيغة التصويرية فى الإبداع » سواء فى الشعر العرهى بعد أن حاول أن 
يتكيف مع بذخ الحعضارة وترفها » أو ف فن الزخحرف بعد أن نجح ف أن يكون 
جر یدیا يتناسب مع الروح الاسلامية . 


. د٦ المصدر السابق : ص‎ )١( 


۲ ٦ 


الفصل الغانى 
الأسس التصويرية للإبداع عند النقاد الغربيين 


تتطلب دراسة العلاقات التصويرية › بين الشعر والفنون التشكيلية › البدء 
بتحليل عملية التصوير ف ذاعبا » بصرف النظر عن المجال الذى تتشكل فيه › 
أو المادة التى تصنع منها » باعتبار أن تلك العملية هى لب الإيداع الفنى 
وليس فى ذلك مصادرة على المطلوب فى هذا البحث › الذى يستہدف ف 
الأساس رصد العلاقات بين الفنون . وهذه العلاقات لا تنكشف إلا ف مرحلة 
حل الور و عة الق هذه تت بناء على اليات عقلية بحتة تبدا بالإدراك › 
الذى يشترك فيه الذهن مع الحواس الظاهرة » ثم تكوين التصورات اجردة بناء 
على معطيات الإدراك » ثم تجسم هذه التصورات فى شكل صور محسوسة تقع 
عليا الحواس الظاهرة › والبصر فى مقدمتا عندما يكون الأمر متعلقاً بالشعر 
والفنون التشكيلية . ويقع هذا التجسم سواء بامحاكاة المباشرة )ا ف الفن 
التشكيلى » أو باستخدام الدالات اللغوية المشيرة إلى محسوسات بصرية أو 
غیرها کا فى الشعر . 

وذلك کله کان موضوع دراسات مسعفيضة » سواء قى القكر الغرى › 
وهو ما يتناوله هذا الفصل › أو فى الفكر العرنى » الذى سيكون موضوع 
الفصلل التالى 


الميحث الأول : التكوين الذهنى للصور 

یقول « سلقانو أربت ¢ Silvano Arieti‏ إن « القدرة على التصوير » وظيفة 
عامة من وظائف العقل » وهى مصاحبة للعمليات العقلية الأخحرى کالتفکیر 
واللغة » بل هى مصاحية للعواطف كذلك »› وتصعب دراسة هذه العمليات 
دون اهتام واضح بعنصر التص, ير الملازم ها . وهذا هو السيب قى صعوبة 
دراسة « التصوير » من ا النفسية »> وهى صعوبة تفوق ›» ف نظر 
« آرييتى ٠»‏ » عملية « الإدراك » التى لقيت اهتاماً كبر . وساعد على ذلك أن 
اعتذاد « الصور » خيرة ذاتية داخلية »> جعلها غير ملائمة للبحث السلو كى . 


4 


ا ان خان ق شل مدرمة اليل شی لكن ٠‏ السور ه شاج إل 
معظم وظائفها المامة > مثل الحافظة قوة الأشياء الغائة » ونقل 
لوالب واففكل ازمر 6 وا ا اا ٠‏ م یع رصدها بشکل 
کف( ) . 


نستنتج من ذلك ان و التصوير ) ل قدرة خحاصة بالابداع الفنى 
فحسب » وليس عملية ينفرد با المبدعون وحدهم » بل هو ظاهرة فيزيائية 
عند الإنسان بعامة » مصاحبة للنشاط العقلى والحسى . ويمكننا أن نتصور أن 
تكوين الصور يمر بمراحل تشترك فيما الحواس والعقل » على نحو يتطلب تفصياا 
کہ 


هناك عمليتان متلازمتان فى النشاط الإنسافی 

الأول ٠‏ إدراكية : يسمما ( اریبتی ) عملية الححقيق الادراکی 
Perceptionality‏ » حیث تقف الذاکر عند مستوی تلقی المد ر كات ۾ عن 
طريق اراس الظاهرة ‏ وكالف بناء علا تجريدات وجات غامضة . 


الثانية : تححديدية > يميا ( آرییتی ¢ عملي التحقيق العينى 


. حیپث تنعھل التہوعات مرة أحرى ف هيئة صور ملموسة‎ » Concretiaton 
ويمكن توصيلها من خلال وسائل التوصيل الختلفة إلى الاخرين(‎ 

والواقع إن عملية ١‏ التحقيق الإدراكى » تكون من مرحلتين متميزتين › 
الأولى : الإدراك » وهو اتصال الحواس بالعالم الخارجى » ونقل معطياته إلى 


Silvano Arieli : ‘“Creativity, The Majic Synthesis’”, Basic Book, Inc. Pablishers, New (1) 
York 1976. p. 46. 
Ibid : p. 145. ] (۲( 
أن العلماء لا يعرغون عملياً الüيكانيرم العصبى المضوی الذى جحفظ عہويمات‎ ٠ ارييتى‎ ١ ویذ کر‎ 

الذأكرة ويرفعها إلى متوى الصور . ومع ذللئ فيم یعرفوت انپا کرد ل ق بح مناطة ق المخ الى 
نتان ع ن تلك التی یت بہا الإدراك . وإذا كانت الإدراكات البصرية تم فى الف ن الخلقى للخ 
حول الشق الكلسى > فإن الصور التى تخضع للاستدعاء الإرادى تقع غالبا ف المنطقية اخية التاسعة 

عشرة .45 .ص : 14ا1[ . 
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العقل . والثانية : التجريد » حيث تتكون ف الذهن بناء على الإدراك أفكار 
شديدة التجريد » لا يمكن نقلها إلى الاخحرين إلا بعد تحويلها إلى صو 

فما الإدر اك فیقسمه « برتراند ر 4 ( dj Bertrand Russell‏ giعıين‏ : 
الإدراك الحسى » والادراك العقل . فأما الإدراك اى فير الشعور بوجود 
الأشياء التى يقع علا الحس » كرؤيتنا للمنضدة أو ماعنا لأصوات البيانو . 
وأما الإدراك ا ما حدٹ ق . فليس من 
الإدراك العقلى أن نرى قطعة من التلج الات أن نستعيد صورة قطعة 
مته » کان قد وقع عليما بصرنا فى لحظة ماضية » لكن إذا جعلنا موضوع 
تفكيرنا هو « اليياض » إطلاقا » فذلك هو الإدراك العقر“ . 


ويسلم « راسل » بأن هذا الفصل بين نوعى الإدراك لي حاسماً »> فھما لا 
يو جدان فى الحقيقة بهذه الصورة الصافية » بسيب داخل « الأسعدلالات 
العقلية » فى عملية الإدراك الحسى . ويقدم « راسل » مثالا على ذللك هو روي 
الإنسان لمنضدة » إذ ستقول له تجربته الحسية إنه رأى منضدة » لكن ما صغاعا 
على التحديد ؟ سيقول إنها مستطيلة » برغم أن البقعة البصرية الت وقعت عليها 
عينه لم تكن كذلك » بل کانت متوازى أضلاع . وسيقول إنها صلبة » وإنها 
ثقيلة » برغم أنه لم جختيرها بعد » وبرغم أن هذه التقريرات تلزمها حواس 
أحرى غير البصر . ولكن كل ذلك استدلال من خبرات سابقة لا تدحل ضمن 
الإدراك الحسى المباشر . وقد خختبر المشاهد هذه المنضدة » فيجدها هشة 
وليست صلية کا توقع › » کا قد يجدها خفيفة . فمعنى ذلك أن الإدراك الحسى 
يشتمل على أشياء كتثيرة ما ليس يقع فى عملية الإحساس المباشر . ولكن 
الإحساس اجرد عن كل تجربة مباشرة يوشك ألا يكون له وجود() . 

وأما العجريد فيمثل قدرة الذهن على العمل داحلياً » وهذه تعد هم 
عمليات النشاط المؤدى إلى الإبداع الفنى » لأن قدرة الذهن على العمل 
الداحلى » إذا كانت ختلة » قإن الإإنسان يصاب برض الفصام » حيث لا جد 
المد ر كات اللخارجية وسيلة لتجريدها › فتتحول مباشرة إلى صور ملموسة »› 
ل2 ن وتقدم د . زکى جيب محمود » فشر الأنجلو ء 


القاهرة ۱۹٦۰‏ » ص 1١۹‏ . 
(۲) المرجع السايق : ص ٠۷١‏ . 
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وتتزاحم تلك الصور » مرئية ومسموعة » وبخاصة ما يغذى منها الحاوف 
المرضية › وتكون حائطاً دفاعياً ضد الواقع الخارجى » فف عن المريض وقح 
الصدام المستمر معه . وينطبق الأمر تفسه على الحالم » > مع فروق ف درجة 
الحدة والتأثير . لکن القدرة على تجريد المعطيات الخارجية » إذا كانت سوية › 
فإغبا تمكن الإنسان المبدع من أن ينجح فى الوصول إلى « الفثيل الملموس » 
Concrete representation.‏ لجر دات فی ذهته » من أجل أغر اض جمالية () : 


برتراند راسل » ما أسماه : « القدرة على الانتباه » » الغطوة الأول 
يق التجريد » فيقول : « من i‏ اتی تتزاحم على حواستا › 

a‏ إلى بعضها دون البعض الأخحر . وبهذا يع لنا التجريد : أ 
N OER E PE E‏ بقية 
الجوانب الأحرى . وإذن فاحتيارنا ها نوجه إله الاأنتباه هو الخطوة الأول ف 
عملية الحجريد » مال ذلك أن جرد اللون من‌الشىء الملون » وأن نجرد من 
المخلث أضلاعه وزواياه ٩"١‏ . 

ولا شك فى ضرورة عملة التجريد » هكين الإنسان من اكتخاف الحقيقة 
وسط ركام المدركات » ولفكينه كذلك ‏ ف حالة الإبداع ‏ من تحديد 
عناصر الوجود التى تحمل دلالات معينة لديه أو لدی الاخحرین . ویژدی 
التجريد فى هذه الحالة إلى توليد دلالات لا حد ها. ويضرب الباحث 
السوفييتى « غيورغى غاتشف » مثلاً على ذلك بالصيغة اللغوية الجردة : 
ر هتاك أحرون لا يستطيعون » » هذه الصيخة کن أن تسعقطب تداعيات 
عملية ملموسة متعددة » مثل : عجوز وفتاة » أو ثعلب وعنب .. الح » ومن 
م تصيح مثل الحقل المغناطيسى الذى تتحرك فيه الخطوط بين عدة أقطاب . 
والتلميح الكلامى الذى يشير إلى وجود هذه الصيغة هو نفسه صورة عملية 
حققة(") . 


a 

Arieti : Op. Cit., P. 82. 0) 
. ١۷٣ و‎ ۱۷١ برتراتد راسل : المرجع السابق » ص‎ )۲( 

CC)‏ مورغى الشف : الوعى والفن ء ترجمة نوقل تيوف » مراجعة د . سعد مصلوح » نشر الجلس 

الوطنى للخقافة والفنون والاداب س عام المعرفة ‏ العدد ۱٤١‏ , الکویت ۱۹۹۰ » ص ۹٤‏ 
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لكن « التجريد » ينعهى عادة بالمرحلة التى يع فيا التكوين الفعلى للصور › 
بائعقاد التجريدات والتهويات الذهنية » وفى هذه المرحلة تتدحل اللغة مؤدية 
دوا هاما ف إتمام انعقاد الهويمات » ولكن ذلك يتسبب ف صعوبة دراسة 
الصور » لأن معظم الناس يفكرون بالكلمات » ما ججعل منشأً الصور نفسها » 
فى غالب. الأحوال ا . ويضرب « آرييتى » مثلا لتوضيح ذلك » عندما 
یفکر الإإنسان : ( کان ( جور ج واشدطون » الو تج الأول للولایات 
المتحدة ) › ففى « عقل أذنه » يستمع إلى ترداد ضعيف لتلك الجملة( . 
وهكذا نرى أن الإإنسان لا يفكر باللغة فى عزله عن الحواس الظاهرة » ذلك أن 
هذا الإحاء اللغوى الداخلى ليس لغوياً حالصا » لأنه لا يع إلا باشتراك التصور 
البحر ى لوضوعه الذهنى . 

عل أن الصور التى يع تخليقها ف الذهن بناء على المد رات التى حولت إل 
مجردات ذهنية » لا يمكن أن تكون هى نفسها المد ركات الحسية التى وقعت 
عليها حواس الإدراك الإنسانى . وبعبارة أحرى ليست الصور الحادثة فى نہاية 
العمليات الإدراكية والذهنية > ھی نتاج لعملية عكسية مضبوطة يتم فيا 
استرجاع المدركات الأولى جذافيرها . فالذهن البشر E REE E‏ 
ادى د يستطيع أن جحتفظ بالصور ويخرجها متكافعة تکافۂ و المراة مع 
العا الحارجى » إلا ف القليل النادر . ولذلك فإن المرء حرن جاول هذه 
الاستعادة قكون حاو لته هذه بعيدة عن الحقيقة » نظراً لعداحل الأفكار احردة 
والانقعالات . 


لکن هذا الاحعلاف بين المد ركات والصور 0 عيبا فى الفعاليات العقلية » 
إذا ما كنا نفكر فى قضية الإيداع الفنى . لأن الحركة الذهنية المؤدية إل 
الإبداع ليست اغترافاً من الواقع الخارجی کا هو › بل الأصح آنا تحوير 
متعمد أو غير متعمد هذا الواقح . وهو ما يعبر عنه « آرییتی » بقوله : 
« مهما يكن عظم التناقض بن الإدراك الأصلى وصورته › فإننا نقول إن 
التناقض ‏ مغل التشابه ‏ غا بالقیاس ای الإإدراك . وإذا قلنا إن الصور 
مشوهة أو محرفة » فيمكتنا أن نقول أيضاً إن | لصور حررنا من صرامة استعادة 


ا 


Arieti : Op. Cit., p. 48. (1( 
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اللحقيقة › وتقدم لا شيعا دا ٤‏ هو العنصر الأول فى عملة الخلقى 
القنى »(') . 
النحو هى الشكل التابت الأزلى » الذى لم يتغير منذ أقدم العصور »› أو أنه 
لمكن الوحيد بالقياس إلى الإنسان » ومن ثم يكون طرح « ارييتى » لتلك 
العلاقة هو وصف لثابت من ثوابت العقل . لكن الحقيقة أبعد ما تكون عن 
ذلك » من الناحية التاريخية على الأقل . فقد كانت تلك العلاقة نتاج تطور هام 
مر به العقل البشرى » منذ أزمان سحيقة حتى الان الا ال اة 
على قدرته على قكوين الصور » وطبيعة علاقتها بالواقع الخارجى . 

كان القنان المصور فى العصر الحجرى القدى > مثل کل الحماعة البشرية 
حينغذ » يشتغل بالصيد والتقاط الغذاء . و« لذا كان يعن عليه أن یکون دقیق 
الملاحظة › وأن يڪمکن من معرفة الحيوانات و لحواصها وییئاعہا و هجراجا » من 
أبسط الاثار والروائح التی تت رکها هذه الحيوانات . وکان لابد له من عين 
نفاذة تدرك أوجه الشبه والاخحتلاف بسهولة › وأذن‌حادة تيز العلامات 
يعد . انه کان من اا ان تتجه حو اسه کلھا ایی 

هده ا ال کان a‏ حاسماً على حياة الفنان فى الحعصر الحجر ی 
القديم › > جعلته س ف ممارسته سته للعصوير س يستغرق ف الإدراك والهييز استغراقا 
شاملا لا يسمح بنمو القدرة التهنية على التجر جرید . فکانت صوره نتاجا 
ا مدر کاته دون استناد اك قاأعدة فكرية تو جه عمله توجیاً وا 
فکانت النتيجحة الطبيعية انه انساف و راء تسجیل الحفحياات الماعخوذة a‏ 
البيئة » باكبر قدر من البسسط وامثيل a a a‏ 
e a‏ کک a E SE‏ 


Ibid : p. 48. )١( 
ارنولد هاوزر : القن واجتمع عبر التارڪ » ترجمة د . فؤاد زكريا » مراجعة اهمد خحاكى . نشر‎ (( 
. ۲۷ ص‎ ١ ج‎ » ۱۹7٩ دار الكاتب العربى للطباعة والنشر ء القاهرة‎ ٠ 
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للمضمون القثیلى الخالص بغیر تخطیط شکلى . اى أن ضوره كانت عاكاة 
مطابقة للمدر كات التى تلتقطها حواسه الشديدة الحساسية . 

أما إنسان العصر المحجرى الحديث ( من سنة ٠٠٠.٠١‏ إلى سنة 
ق .م )› الذى انتقل من الاقتصاد الطفيل الاس لا کی › إلى الاقتصاد 
الإانتاجى 0 مر الماشية وزارعی الأارض › فان حسيأ سیته وقدرته على 
الملاحظة قد تدهورت > وظهرت ديه مواهب أخری » اهمها موهبة التجريد 
والتفكير العقل <“ . 

وهكذا تقلصت لدى إنسان هذا الحعصر الرغبة ف إظهار كل التفصيلات › 
وتعاظمت بدلا منہا القدرة على اختزال الواقع ف صور تحمل دلالات شكلية › 
وانعکست على صور فنان ذلك العصر مواهبه الجديدة فى التفكير اجرد . وکا 
یقول « ارنولد هاوزر a‏ :0 
يعد العمل القنى جرد کے لشىءمادى » وإنما أصبح تمثيلاً لفكرة » ول بعاد 
جرد e‏ استبصارا » () . 

والانسان فى العصر الحجرى الديث م يعد فى حاجة إلى إعأدة إنتاج 
الحقيقة كسلقه القدي > بل أصبح يكفيه حفظ المكونات الأساسية ية قط › ف 
إطار شکلى سد أفکاره و اصبخت الور اما عمل رو زا دالة لا تمثيلات 
كاملة مياشرة eS a‏ ا 
اخاصة للفنان » ومن م لعب الحذف والانتقاء والاخحتصار › دو را اساسا ف 
عملية التصوير » وظهر فى الصورة عنصر التكرار الرتيب والتجريد » حتى 
صارت غاية الصورة هى التوصیل » اى آنا أضحت أدنى إلى ضرب من 
صروب اللخة E:‏ 

المبحث التافی : مشكلات التجريد 
سلف القول إن هناك عمليتين متلازمتين فى اللشاط الإنسافى » الأول : 


1(7( المرجع نقسه : ص ۲۸ . 
(۲) المرجع نقسه :ص ۲۷ . 
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تحديدية باطنية يسمما الححقيق العينى » حيث تتخلق الصور . کا سلف القول 
لدی e‏ إلا من e‏ ا فإنه- يطل اد بان :0 فو 
١‏ تعبّر » عن حقيقة ما كان يفكر فيه الإنسان . وتبلغ هذه الفكرة من الأهمية 
حداً جعل « ونرد در (« Konrad Fielder‏ کک و جود المجردات قبل 
ظهورها فی شکل صور . ويقول فى عبارة * تصحح المفهوم السائد حول هذا 
ع لن ماك خلا حاتم عل اوسع طاق > يقول بان نظر تنا المعتادة 
ا الأشياء غا تنطوی ع ى بعض اخخططات الذهنية اتمهيدية › التى لا سحتاج 
لک كى تصبح أعمالاً فنية إلا أن تكتسى بالمادة . وحقيق بنا أن ندرك أته ما من 
سبيل إلى إنشاء أى شىء» جدير بأن يطلق عليه اسم القثيل الفنى ( أى الفكرة 
الفية ) > إلا إذا تم ذلك داحل العملية داعبا التى تعطيه شكله أو 
صورته ٩(4‏ . 

فوجود الفكرة مجردة » وبمعزل عن تحققها الفثيلى » هو محض افتراض أ 
وهم يقع فيه بعض المهتمين بالفن ونقده . ذلك أن الإنسان إذا كان يعتمد على 
الصورة الفنية بوصفها متفذا لاستيصاراته » فإن هذه الاستبصارات لا يمكن 
الامساك بہا س حتی من جانب الفنان نفسه س قبل أن يظهر العمل الفنى . ` 
وإذا بحثنا عن سيب ذلك فإننا نجده ماثلاً فى الحقيقة القائلة بأن الفكرة المحردة 
ليست سوى مادة أولية > تشکلها عوامل أخحرى » حتى يتسنى هما الظهور ف 

ويکر دن تسم عوامل کا الفكرة امحردة إلى قسمين 

القسم الأول : عوامل داخحلية خاصة بطيعة الوسيط المستخدم ف 
التصوير . ذلك أن ضرورات الو سيط › و کیفیات تو ظیقه » سواء کان هو 
اللغة أو اللون أو الحجر أو اللحن > تتحكم ف حركة نمو الصورة وتشكيلها 
الجمالى . وإذا أحذنا الو سيقى شاهدا على ذلك » فإننا نجد أن المؤلف 


(٩(7‏ ارتولد هاوز زر : فلسغة تارج الغن » ترجمة رمزى عبده جرجس مراجعه د > زا کی جیب تحمود» 
نشر افيغة العامة للكب والأجهزة العلمية » الألف كتاب » القاهرة ۸ + ص ۲٤٥‏ . 
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الموسیقی » حین يبدأ فى وضع ألحانه » جد أا لا تتشكل ف كير من 
E‏ قا مسىقة › ا ظا ڪا e‏ وف هذه 
الاستطيقية › حو له ا کله( . 

القسم' الغافى : عوامل حارجية تتمثل فى ججموعة القوانين المتواترة التى ٠‏ 
تتحكم فى تشكيل :الصوزة » وتفرض إطارا عمل الفنان . وأهم هذه 
SS‏ انی o GE‏ لقیوده » > دون آن E‏ 
هذه eT‏ « ف اللحظة اأ تی بد ہا س القنان __ عبارة » مل 
بفرشاته » أو يضرب وترا » يصبح خاضغا لأحكام تقليد أو تواضع بعینه › ای 
أنه يسلم بمجموعة من القوانين الموضوعية إ ےی تتعلقی بالصورة » وطائفة من 
المعايبر التى تتصل بالذوق (١‏ . : 


وف الشعر نجد أن الألفاظ » بكل أثقاهما الدلالية التى جلما عبر الأجيال › 
يستخدمها الشاعر لتصویر مجربته › فإذا جہا س کا. یقول « ریتشاردز  »‏ 
تنعظم التجربةٍ اا و تسيطر عليا › مع آنا لا تمثل أى ضرب من 
الإدراكات والأفكار 19 

وف الموسيقى ٠‏ تسعى استطيةا ت إلى إعادة خلق المادة اللحتية » بأن 
تفرض علیہا ‏ فى شىء ومن العنف E YE‏ 
الأمر »() . واستطيقا الشكل هذه تنبع من مسلمات ججمالية : توافقت عایا 
الجحماعة لا الفرد الفيان . 


وبذلك یکن تصحيح معادلة صنع الصورة : 


(1) جيزيل بروليه : جماليات الإبداع الموسيقى » ترجهمة فؤاد كامل » نشر مكتبة غريب » القاهرة 
2 ص ۹ . ۰ 

(۲) فلسغة تاريخ الفن : ص ۲٤۷‏ . 

(۴) رتشاردز : العلم والشعر » ترجحهة د . محمد مصطفى بدوى » نتشر الامجلو » القاهرة ( بدون 

تاریخ ) › کی 

(4) ججماليات الابداع الموسيقى : ص ٥+4‏ . 


"o 


من ( إدراك س مجريد س تصوير ) . 

إلى ( إدراك ‏ ريد قواعد مفروضة وعوامل مقيدة س تصوير ) . 

وهو ما يؤدى إلى جعل الصورة الناتجة غير مطابقة للمدركات . وذلك 
لأنها لا تتشكل طبقاً -لحالة التجريد وعواملها الداحلية فحسب » بل تتشكل 
وققاً هياكل موروثة ها من الثبات والاطراد ما مجعل الجردات الذهنية بإزائها 
محض حافز » يدفع الفنان إلى الإبداع دون إعطائه جميع أدوات الإظهار . 

وإذا ارتدنا إلى العصر الحجرى القد » فإننا نلاحظ أن الإنسان كان يعيد 
تکوین الواقع الخارجی بأکیر قدر من « المطابقة ۾ » التى تححشد فيما 
التفصيلات بكثافة بالغة وبقدر عظىم من الحرية » ليس لان قدرته على التجريد 
كانت ضعيفة فحسب » بل لأن القيود الخارجية للتعبير لم تكن قد ولدت 


بعل . 


وف العصر الحجرى الحديث » ومع تقدم الحضارة البشرية واطراد الإبداع 
الفنى » ظهرت بالتدرج قيود خارجية على الإبداع » ولكنہا أدت دوراً هاما ف 
تکوین العصورة الفنية › لأنہا يرعم کونہا وضعت أسوارا حول الفنان » فقد 
كانت فى الوقت نفسه جسورا متدة بينه وبين الجماعة » ومن نم ساعدته على 
ان بعل صورته اخحتزالا للواقع إلى حد کبیر » حیث لم تعد بالفنان حاجة إلى 
استنساخه » بل تقدم ما قق فكرته إزاءه فحسب . وف القرون الغمسة 
والعشرين التالية للعصر الحجری الحدیث ( ٠۰۰‏ ق . م ۲٠٠۰‏ م ) ظل 
عثيلل الواقع إنتاجا معدلا للحقيقة(') . 

وا تقدم فقد تطلب ذلك من الفنان عمليات انتقاء من الواقع وحذف 
وتغیرر للعلاقات القائمة بين عناصره . هذه العمليات س کا يقول « رودلف 
ارنہے ( Rudolph ARE‏ — صارت تبداً س ا الإإدراك داعا ¿٤‏ إذ م 
يعد الإدراك فعلا سلبيا يتلقى فيه الإنسان سيلا حرا من مؤثرات الواقع » بل 
فعلا إججابيا جختار فيه أهداف. رؤ يته بناء على دوافع حددة » وهذا الاختيار يسهم 
فيه العقل بالطيع » بإدحال كل التجارب السابقة على الموضو ع١)‏ 


pe e 2 4 
Anieti: Op. Cit., p. 193. (1) 
Ibid : p. 194. () 


۳٦ 


و بالط فإن هذا الانتقاء تطلب ظهور « أنظمة » ثابتة له »> تضع للفنان 
إطار! عاما للح ركة الانتقائية داخحل عناصر الواقع . وقد اجتمد غير واحد من 
مؤرخى الفن » ف وصف خحصائص التطور التصويرى بين العصرين الحجرى 
القديم والحجرى الحديث » عن طريق تحديد مفهوم الانتقاء الذى انتہى إليه 
الفن الإنسافى ا ا إلى أن القحول الذى حدث 
بين العصرين له جميع مظاهر انيار كالكارثة ! فيدلا من الرسوم الدقيقة 
للحيوان بتنوعات ثرية » جد تصميمات هندسية تميل إلى أغاط مكررة سخيفة 
باهعة » وبدلاً من الطبيعة الحية جد رتاية من التجريد اليت') . 


وأطلق e‏ على فن العصر الحجرى القدم اسم «الفن الحيوى 
العاطفى » › وعل فن العصر الحجری الحدیتث اسم « الفن اهندمی 
الساذج ( 8 Verworn‏ عن الأول بو صفه ( فن التشكيل الفيزيافى ( 
jE « Physioplastic‏ الاي بو صمه ( فن التشكيل المخال Ideoplastic‏ „ 
وسمى «طت× الفن الأول اسم « الفن الحسى » الذى يتصل بكل ما بحيط 
بالفتان » والفن الثانى اسم « الفن اللخجيالنى » الذى يجيد عن الحياة . وتحدث 
۱۹۲٤ ( 261‏ ) عن القن ال ( القدى ) » والفن الاستاتیكى 
( الحدیث ) . و کان « نیتشه ) قد س مى القن القديم باسم ‹ القوة الديو نيسية > 


( نسبة إلى دیونیسوس کuورمه‌نط‏ إله الخمر عند الإغريق » ورمز الشهوة ) > 
وسمى الفن الحديث اسم « القوة الأبولونية » ) ( تسبة إلى الو al} Apollo‏ 
الشعر عند الإأغريق ) وو الفنان الحدیث ۱۹۱٤ ( Moria‏ ) أن الفن 
القديم مئل الحقيقة موضوعیاً » ویکافح تجاه الحلق المياشر للجمال الكوفى lL‏ 
فن العصر الحجرى الحديث فهو يمثل الحقيقة ذاتيا » ويكافح من أجل التعبير 
الفنى للفرد نفسه(") . 

وهذا كله يعنى أن الفن اتجه من « التجسيد » إلى « التجريد » » الذى يغثى 
فيه القليل عن الكثير » وتحل فيه الغطوط الحدودة والعلامات محل الرسوم 
الدقيقة » وتخترل فيه الأشكال الفيزيائية المطابقة للواقع » إلى شكال مثالية › 
کی الخصائص الموحدة للعتصر المصور › لآ الخصائصس المححقَقة ف أفراده 


Ibid : p. 199. 7 
Ibid : p. 205. )۲( 


۳Y 


وقد ظهرت منذ وقت مبكر اتجاهات تنزع إلى ما هو أكثر من مجرد تمثيل 
الواقع تمثيلاً موجزاً »> وهى الاتجاهات الزخرفية » التى مالت إلى الاستفادة من 
عناصر الشكل الخالص ف بعض مظاهر الطبيعة › > لتحوھا إلى تکوینات ت شكلية 
تحدث انطباعات سارة لدى المتلقين > بل إن بعضها E‏ کل 
عن الواقح نهائياً » واقتصر على الخطوط والمنحنيات . وبين الاتجاه المخالى 
والاتجاه الممعن فى الشكل الخالص » تعددت أنظمة الاحتيار والانتقاء »> وذلك 
فيما عرف بالمدارس الفنية الختلفة » كالباروك وال رك وكو والتعبيرية والتكعيبية 
والتجريدية والسريالية » وغيرها . 

ويعتقد « ريد ٠‏ أن العصر الحجرى الحديت هو العصر الذى تأصل فيه 
الشكل الفنى » وأصبح مسيطرا على الإبداعات » بعد أن كان الموضوع هو 
غاية القن ويقسر « رفاييل ۲ 81ٍْhړpَRa‏ ( ۱۹٤۷‏ ) معنی هذا الشكل بأنه 
اتجاه إلى « التو فيقية ية » » أى القدرة على حلق وحدة من عناصر متعددة › اهمها 


. البساطة : أى الرغبة ف صنع بنية مر كبة من عناصر قليلة‎ _ ١ 

+٣‏ _ الضرورة E‏ بعضس احت وی وخ د الان 

. الفصل : أى عرزل الفنان نفسه عن حتوى انتاجه‎ _ ٣ 

»> _ العحديد : أى إضفاء الثقة الكاملة على الشكل . 

وبا ا ا أيضاً » فقد اعتمد اكتشاف الجمال الفنى على 
العثور على الشكل > مع أن الاتساق امندسى الخالص ليس كافياً للإشياخ 
حاجات e‏ ای اه تی دائماً بقيه من و القدبمة . 
El‏ بین الأغاط ا e‏ وبين الط ا وضوعى القدم٩‏ . 

المحث الغالث ٠‏ أضواء أولية على العلاقة بين الشعر والفن 
تحويل إدراكاته من الحالة امجردة إلى الحالة الملموسة » التى تتخذ شكل صور 
مادية تقح عليها الحواس . ولا شك أن هذه النزعة هى التى تسيطر على الفنان 


Ibid : p. 200. (1( 


۳۸ 


وهو دبج عبارته » أو خط بفرشاته على اللوح » أو يضرب بإزميله ف 
الجر . ی آنه فف جميع الأحرال »> وبصرف النظر عن الوسيط الذى 
د ا ودی اا ید انکارة ییا ادا وی فيه صور مدر کاته ` 

على أن هناك ملاحظة أشرنا إلى أسسها فى الفصل السايق » تتعلق بالر بط 
ين تلق الشعر وتلقى الفنون التشكيلية ؛ فليس لأن الشعر يتشكل باللغة التى 
تدرك بالسمع › ييا الرسم والنحت يتشكلان بالط واللون والكتلة ء التى 
تدرك جمیعاً بالبصر » ا هذا الفارق خختلفان فى حصائصهما اخحتلافا 
جذرياً . لأن الحلقى بإزائهما يعتمد على الصورة الأحرى التى تتكون ف 
ذهنه » ومن ثم لا يكون هناك فرق بین صور تکونا لدی الحلقی عبارات 
رة 6 و ارت تکونہا لدیه حطوط وآلوان » مع التسلم بوجود اخحتلاف ف 
أماط التكرين . 


ومهما تكن تفصيلات الاتفاق أو الاحتلاف بين الشعر والسر 
اک م فلا شل ق ان کا ا توم غل عثیال حسى لفكرة مجردة » 
و يستخدمان ۾ سیطا ‏ تلف بینہما لصنمصورة . فالشعر يعتمد عل 
اللغة بوصفها علامات دالة تعجمع ف نايع زمنى لتصنع مد ركا حسياً له طابح 
E E TURE E HEA‏ يؤدی مياشرة 

ل تکوین المدرك الحسى ذى الطابع المكانى . ومن هذه الزاوية لن يكون 
a‏ تأثيراً من سواه رغم وسائله الرامزة › لأنه كن أن يستیخدم شله 
الوسائل فى حلتق ذات التأثير الذى تحدثه الفنون الأخرى بو ساطة طاقات اللغة 
على التصوير بلا حدود . 

وإذا كانت هذه المقارنة » بهذا الوصف » تقوم على جرد افتراضات ينقصها 
الاسعدلال الذى يردا » فقد يكون فى الأضواء التالية » التى يمكن أن نسلطها 
على نوعى الإبداع » ما يكشف عن حقائق باطنة فى كل منہما » تو كد بمزيد 
من الأدلة وجود الجسور الرابطة يينهما » على الرغم من التفاوت إالظاهر . 

الضوء الأول : نساطه على الوسيط المستخدم فى كل من الأدب والفن ء 
ففى حالة الدب نلا حظ ان الكلمات » التى يجخضعها الشاعر لعشکیله 
اللغوى » ليست مادة أولية « غفلاً » من أية قيمة ذاتية . بل هى وعاء يحمل 


۳۹ 


من الق بقدر ما يحمل التراث من استخدام ها ا « تمل الآن شيعا قبل أن 
پښٹز ل غاما الدب ¢ يقول » جرlھlم‏ ھgy‏ « (“Graham Hough‏ . ولذلك 
فإن يد الشاعر مغلولة كثيراً ف تقشكيل صوره الشعرية بالكلمات » لأن هذه 
الكلمات تأت إلى ساحته مغلفة يہالة من الدلالات المضافة إلى المعنى الأصلل › 
عبر أجيال من مستخدمى اللغة a‏ مقردات اللغة » بلل تراكييا 
أيضاً » أنساقا غير كاملة الحيدة من حيث الإمكانات التى تتيحها للأديب 
للتشكيل الجمالى » وتكون دلالا دائماً أحد ا التى يعطيا الزمن أقنعة 
لا انه . ولو أن ذلك كله يتوقف فى نہاية المطاف على حساسية الشاعر إزاء 
الكلمات وارتباطاعا > وهو الأمر الذى لا يتوافر عادة لعامة مستخدمى اللغة . 


ويو كد « رينيه ويليك » هذه. الفكرة » فى مقارنته بين لغة العلم ولغة 
الشعر › إِذ ل u‏ تتوجه نحو منظومة من امجردات التى تحبر عنها تعبيرا 
معسقاً منظومة من الإشارات الأحادية . بين ey‏ 
غط فريد من الكلمات غير القابلة للإعادة » وتكون ا 
« موضوعاً ) بقدر ما هی « إشارة » » وتستعمل بصورة لا يكن لأية 
منظومة خارج الققصيدة أن تتباً ہلا" . 
ولڪن هناك ينر ها «( جیروم وات ( Jerome Stolnitz‏ « بشأن 
التتكا ل الجحمالى فى الشعر » ق قوله إن الوسيط اللخوى هو « أبعد الو سائط 
FETT E O‏ فيه » ما م تقل إن کل لفظ › ف 
التحي و الحاص بكل لغة > کون خا ما من أجزاء الكلام » بحيث يمكن 
سه بالشكل المح بع بش لأقا درن غیرها ٩٩۲‏ . 
ر أنتا إذا وضعغنا هذا القول ف مواجهة مفهوم « الأسلوب » » طبقاً 
لدارسه اللدية » نإتا جد ساق عاد یه ا 


الارت الفنى يتصمن اخحتیارا يموم به الشاعر صمن بدائل عير قابلة 


)١(‏ جراهام هو : مقالة ف النقد ء ترجمة حى الدين صبحى » نشر الجلس الأعلى لرعاية الغنون 
والآداب O‏ مشق ( بدول تار ) » ص Eh‏ 

۲(7( رينيه ويليك : مرجع سابق > حص ۹۹۳ › ۱۹٤‏ . 

(۳) جیروم ستولنیتر : النقد الفنى » ترجمة د . فؤاد زكريا » تشر افيئة المصرية العامة للكتاب » القاهرة 
۱ ››»› ط ۲ ص ۳۲۷ . 


٤ 


للحصر » كامنة ف صمم اللغة . وهذا يعنى أن اللغة بحكم تكوينا تحمل 
طاقات لا يفتقها سوى الاديب القادر على اختراق المواضعات المطية المألوفة . 
ومن ثم فإن قول « جيروم ستولنيتر » إن الت ركيب الشكلى يقتضى أن تتوافق ' 
الالفاظط بعضها مع يعض بطريقة دون أخرى ‏ وأن هذا أبعد ما يكون عن 
الوسيط اللغوى » هذا القول غير صحيح لأن التوافق هو السمة الأولى لمفهوم 
الاسلوب » وما يتضمنه من اخحتيار . 

وبذلك تکون اللغة ‏ على عکس رأی « ستولنیتر  »‏ وسیطا ذا ت ر کیب 
شكلى كامن فى صميمها . وهذه هى النقطة التى يلتقى فيا الاستخدام اللغوى 
مع الاستخدام التشكيلى لوسائط الرسم » حيث تأتلف الألوان وا-خطوط طبعاً 
لتوافقات معينة دون غيرها » مصدرها الطبيعة البشرية بعامة » أو ذوق جماعة 
اجتاعية بعينها » أو ما يكن أن نسميه « طرز » الفن السائدة فى مكان وزمان 
معينين » والتى تتيح للفنان أن يتحرك خلالما» مستغلاً موهبته فى إطلاق 
الإمكانات المتاحة لتلك الطرز . 

لكن فن الر سم مع ذلك مفارق » من حيث الوسيط الذى يحمل إبداعاته » 
عن فن الشعر فالاالوان المتاحة للرسام فى إطار قدرات الميز اللوفى للعين 
البشرية » مضافا إلا اللخط والقوس والظل ونحو ذلك » هى عناصر عايدة 
N OE‏ ذاتية » وإنغا هذه القيمة هى ناج 
« الت ركيب » الذى يصنعه الفنان . ولذلك فلا فرق من التاحية الجمالية __ 
بين مساحة مطلية كلها باللون الأزرق وحده » وأخرى مطلية كلها باللون 
الإاخضر وده باعتبار عزلة اللون عن العوامل الأحرى . بيا فى لوحة تجمع 
مجموعة من اطوط والألوان » يمكننا الحكم على الأثر الذى يحدثه اجتاع هذه 
الكونات الأولية بعضها مع بعض على نحو دون اخر . إذ لا قيمة ذاقية س من 
حيث البدا __ للمادة الاولِة » وإغا القيمة كلها للت ركيب النہانى . 

ومع ذلك يذهب « ستولنيتر » إلى أن عناصر الوسيط بعامة > ووسيط 
الرسم بوجه حاص » تستطيع أن تثير ف النفس صورا وحالات نفسية 
وأفكارا » أى أنہا تحمل قيمة ذاتية » شأنها شأن مادة الدب . يقول : « دلت 
تجارب نفسية لا حصر هما » فضلاً عن التجرية المعتادة »> على أن الألوان 


٤١ 


والخطوط » مأحوذة على حدة » هما طابع اتفعالى وتخيلى واضح . فاللون الأحمر 
« عدوافی ۲ أو « لامع ) أو (لاذع»› والأزرقِ « منطو على نفقسه » أو 
9 رقیق » . والخط المتعرج الملتوى يږدو وا ل کن اون 
الطويل المنساب 6( . 


لكن هذه الصفات الذاتية للألوان قد قد یکون مصدرها فیزیائیاً تا » راجعاً 
إلى طبيعة الاستجابة اللسية عند الإنسان للألوان . وقد يكون مصدر هذه 
الصفات ارتباطياً حالصا » فارتباط اللون الأحمر بالدم والنار » وارتباط اللون 
الأزرق بصفاء السماء وسكينة البحر » قد يفسران السمات التى ذكرها 
و ستولنيتر » . أى أا لا تحمل فى الحقيقة قيمة ذاتية . ولو سلمنا بتظرية 
القيمة الذاتية » فان قيسة الألوان والخطوط لن تظل ج هى ف الاستخداع 
الجمالى » والأغلب أا ستتغير كيرا أو قليلا » لأنها ستكتسب قيمة سياقية 
تتفق أو لا تتفق مع القيمة الذاتية 

على أن اختلاف الخصائص بن وسيط الشعر ووسيط الرسم › أن يوئر ف 
الخ د ن العلاقات » وذلك لان کلا منہما یژدی دوره نى الاه غاية حددة »> 

هى إشباع الاحساس الجمالى عند الإنسان » وهو م فى جذوره س يتكون من 
مقردات موحدة » کا سيتضح ف الفصل السابع من هذا البحث . ولذلك غإن 
وسائ ا راا ا الشع E E‏ 

الضوء القافى : الذى يكن أن نسلطه على تلك العلاقة » هو وجود وسأئلل 
تأثير شكلية مشت ر كة بين الفدون اللغوية والبصرية . فالشعر يستخدم » بصورة 
تلقائية » ذات الوسائل المألوفة فى الفن التشكيلى » من أجل ملءفضاء العمل 
الفنى عادة ذات ا جال . والعامل الذى له السيادة هنا هو بحسب رأى 
3 ستولنيتز  »‏ الشكل الذى ينظم مححوى الإبداع > و الذی لا یتو قف بطبیعته 
على العناصر المكونة للوسيط المستخدم ( كلمات ‏ ألوان ‏ خحطوط ) » لأن 
الشكل هو الطريقة التى تخذ بها هذه العناصر موضعها ف العمل » كل بالتسية ٠‏ 
إلى الاحر » وبالكيفية التى يؤثر بها . 


ا المرجع السایق : ص ۳۲۹ . 


و( المرجح السابق : ص ٣٤١‏ . 


٤ 


ويضرب « ستوليتز » مثلاً على ذلك بالقارنة بين الطريقة القى عاقب بها 
الأحداث التى تكرّن عقدة الرواية أو المسرحية » وبين الترتيب المكافى 
للمساحات اللونية ف التصوير »› والتوازن أو التضاد بين هذه المساحات . إذ 
فى الحالتين نجد العنصر الشكلى المشترك هو تبظم المادة الحسية(') . وتتد 
امقارنة إلى الصفات الحسية للوسيط » كالدرجة اللونية ف حالة الرسم » وهى 
التى يكن مقارنعا بالطابع الصوت والمعنى الحرفق فى حالة الشعر . کا أن تجميع 
عناصر الشكل بعضها مع بعض يحمل « دلالة تعبيرية » » فإن « القوة » 
و «الاندفاع » اللذين تسم جما بقعة لونية حمراء فى لوحة فنية بعينا »› 
یتوازیان مع الإإحساس ( بقوة القدر » فى روایات « توماس هاردی ) 8ھ٣‏ 0٥ط‏ 
("Hardy‏ . 


ويعحدث « جورج كوبلر » عن المسلمات الت یرتکز عليہا كل من الأدب 
والفن فى ذات الجيل فى مكان واحد » كالشعر المهومرى ف القرن القامن قبل 
ايلاد » والأشكال المندسية التى رسمت على الزهريات فى العصر ذاته . 


وذلك كله يعنى أن هناك وراء الأنواع الختلفة من وسائط الفن » طرقاً 


متشايهة لتنظم الشكل » وصولاً إلى خلق كيانات استطيقية ذات تأثير نفسى 
واحد . وأشهر هذه الطرق هى : الود » والإيقاع » والتنظم الشكلى 
١‏ العود : هو ضرب من ضروب التكرار » أو العودة إلى نفس العنصر 
فى قطعة -موسيقية » أو « لازمة.» فى أغنية أو قصيدة » أو شکل من اُشکال 
القوس فى بناء » أو حركة جسمية فى رقصة )) . ۰ 
ولا شك أن التكرار يعمل على حث الإحساس الجمالى عند الحلقين لأى 
فن › بل هو من وسائل التاثير المطلق ف النفس البشرية . وإن كانت وظيفته 
وثقله فى العمل الفنى يتفاوتان من نوع فنى إلى اخر . فهو بصورته المطلقة يعد 
)0 المرجح السابق : نفس الحفشحة . ۰ 
(۲( المرجح السابق : ص TE‏ 
(( نشاأة الفنون الأنساتية : ص ۷ة . 
)٤(‏ “المرجح الابق ٠‏ صر ۳٤۹‏ . 


E۳ 


جوهر فن الزخرف » ولك ر آحری لا بم ا e‏ 
التطور الدلالى الذى يحدث خلال تتابع اد 

وهذا یوازی ‏ عند « ستولنيتر  »‏ « أن تستخدم نفس الدرجة اللونية 
۰ ا الاو ات ۴ هی اال جد یران والاعمال 
المبكرة لبيكاسو » ولكن تطرأاً تغيرات طفيفة على نغمتها اللونية 
Tonality‏ 0 

١‏ س الإيقاع : وهو يمثل إما عوداً إلى الحنصر البتانى ذاته » وإما عوداً له 

مع التنوع . وهو يحدث بشکل صاف » يتكرر فيه هذا العنصر تكرارا حضا › 

ا وأوزان الشعر . ويحدث الإيقاع مع التنوع أو بدونه ف 
حالة الإيقاع غير المنظور ف الشعر » کا يحدث ف فن الرسم الفشيلى على نحو 
حاص . 

٣‏ التنظم الشكلى الم ركزى : ويعحقق بشكل متواز ف الأدب والفن 
التشكيلن حين يكون ag GS‏ على العمل » فتحدد قم 
الختاصہ ر الأخرى بالقباس إليه . ويضرب ١‏ مت ولنيتر ٠‏ مثلاً على ذلك « بالو جه 
الذى يضاء بور ألمع من . بقية العمل » فى لوحة لراميرانت » » والذى يستطيح 
القارى أن يقارنه « ا ج الرتبة ف الروايات والمسرحيات التى يعرفها 
جیدا0) . 


. س التوازن : وهو يتحقق عن طريق التقابل بين عناصر متشاببة أو غير‎ ٤ 
متشابهة . كاللون الحار إزاء اللون البارد مثلاً فى لوحة ماء أو کا ف‎ 
املك لر علاقة للك ببناته و « جلوسستر » بأبنائه » حيث يلقى‎ « 
اللاب معاملة سيغة من اولاده قف الحالتین » کا جد ف الالين کذلك ۔_‎ 
1 ا أحد أولادە()‎ 


(0) المرجح السابق : ص ۳١۱١‏ . 
(۲) المرجع السابق : ص ٠٠١١‏ , 
)۳( المرجع السابق : ص ۴٠١۲‏ . 


٤ 


ولسنا ف حاجة إلى القول إن الشعر بدوره ملىءبألوان التوازن الحقق للعنظم 
الشكلى » كالطباق والمقابلة والازدواج وغيرها . وهو موضع اهتام هذا الببحث 
فى فصله السابح . 

الضوء الثالث : هو الموؤثرات الأجتاعية الموجُهة للتكوين الجمالى للشعر 
والفنون التشكيلية . والدليل البارز ف تار الفتون على هذه الحقيقة هو س کا 
يقول « رينيه ويليك  »‏ تغير القع الجمالية مع الثورات الاجتاعية . وهاهنا 
O A RETO E‏ 
يعد بنتائج ملموسة فى مجال مقارنة الفنون() . 

والواقع أن القول جخضو ع ضروب الفن الختلفة للمؤثرات الاجتاعية يتاج 
ا لى مزيد من التفصيل » فلاشك أن الجتمع هو مصدر الأشكال والمضامين ف 
الفن » وهو الذى ججعلها موائمة ماما لماجاته الجمالية . وإذا كان اجتمم 
ا ن الناحية الحضارية فان فنه يبقى كذلك » فاأذا تغير لسبب ما » جزئيا 
او کلاً > ببطء أو بسرعة » فإن ذلك التغير لابد أن يصيب الفن مباشرة › وإلا 
فإن أنغاط الفن التى لم تستجب للتغير سوف تذوى تدرججياً حتى تندثر لعجزها 
عن تلبية الحاجات الحمالية الجديدة » وتحل علها أغاط أخحرى مستجيبة لعلك 
الحاجات . ويتوافق هذا النظر مح منطق « الطراز » وتغيراته طبقاً لنظرية 
« هاوزر » فى كتابه : ( فلسقة تاريخ القن )( . 

وإذا طبقنا هذه البادى على حركة الشعر العرهى والفن التشكيلى 
الإاسلامى (٤‏ فإنتا جد أن ظهور الإسلام وامتداده إلى بلاد أحرى » و سيطرة 
الحكام العرب على تلك البلاد » كل ذلك أدى إلى تغيرات جوهرية فى كل من 
الشعر والفن على السواء » إذ حاول كل منهما التعبير عن ذوق عصره فى إطار 

O E i ey‏ فصوله التالية . هذا 
من ناحية ومن ناأحية أخحرى كان الشعراء مضطرين ! لى احافظة على جوهر 
اتقاليد العرية القدية ف بناء قصائدهم وتشكيل صورهم الشعرية » خضوعا 
لخا ثير الحكم العرفى ایا ف وی ا و اک و 


)١(‏ نظرية الأدب ق 
(۳( ص ۲۱۸ وما بعد ها . 


التزامات الفكر العربى . أى أن كلا من الشعر والفن قد استجابا للمؤثرات 
الخارجية استجابة مكاففة لثقل تلك المؤّثرات ونوعها . 

وقد طبق « يوهان هويز ما ) Johann Whezirge‏ ھە المبادئ على الأدب 
والفن ف أوربا » فى أعقاب انبيار العصور الوسطى » وبزوغ عصر النهضة 
الأوربية ايتداء من القرن الخامس عشر . فوجد أن هناك مات مشتركة بين 
الأدب والفن سادت فى تلك الفترة » تمثل طموح ذلك العصر » وتتلخص فيما 
يان : 

| إبراز كل التفصيلات . 

۲ س تطوير كل فكرة » وكل خيال » إلى الغاية القصوى . 

۳ إضفاء شكل محسوس على كل مفهوم للعقل(“ . 

ولكن يرغم امتداد التأثير إلى كل من الأدب والفن و فى فترات التغيير 
الاجتاعى » فان نتيجة هذا الحأثير قد تتفاوت کماً و کیفاً بين الدب 2 
بسبب ال مللابسات العديدة » المتفاو تة بطبيعتا » التى تحيط بعملية التغيير 
وبسبب التفاوت المقابل فى رد الفعل الاجتاعى تجاه کل منہما e‏ 
ناخذ التغير الاجتاعى ف أوربا وف الدولة الإإسلامية شاهداً على هذه 3 


فما و ف حالة الأدب والفن فى أوربا فيقول « هوير نجا » : 


« م يکن مناص لفن القرن الخامس عشر وأدبه » وإن تولدا عن إمام واحد 
وروح واحدة » من أن مدا فی نفو سنا تأ يرات بالخة التقاوت »") . 

فقد أولع أصحاب الأدب فى أُوربا بالتفصیاات بطر يقة وأحدة » وهی 
تعداد جمیع الأفکار وسرد کل الأمور اتی ر يربطها عقل الشاعر بموضوعه . وقد 
ادى ذلك بادياء القرن حامس عشر إلى الاسهاب ف أعماهم الأدبية > على حو 
لأ يعرف قيمة الحذف . أما من جهة فن العصوير فى تلك ال لفترة » فكان الأمر 

على العكس من ذلك › > فعلى الرغم أن أصحابه أولعوا هم أيضاً بالتفصيلات » 
فرجم حرصوا على إعطاء صورة مقننة دقيقة لكل ما يعرض هم » با لا يجاوز 


_- س 

)١(‏ پوهان هويز جا : اضمحلال العصر ر الوسطى » ترجحمة عبد العريز توفي ق جاو يد » نشر افئة العامة 
للكتاب » القاهرة ۸ + ص ۷۰ . 

(۲( المرجع تقسه : ص ۹۹ . 


٤٦ 


حقيقة الشىء المصور » حتى غدا الفرق بين الأدب والتصوير فرقاً بين المنهج 
الكمى والمنبج الكيفى( . 

وما ف حالة الشعر ار والفن الإسلامى فقد كان الاختلاف عند 
مستو ی ار إِذ نلاحظ أن الشعر كان ا د ف أُطر محدودة س 
للعغيرات الحضارية بعد الإاسلام » فی حین کان إطاره العام أکثر ملا ای 
r E OL SES‏ 
الأساس إا ی قم مصدرھها E‏ البيغة العربية » و كان تا ثرها باجتمع الإاسلامی 
حدوداً ل غو تع مدا منع تصوير الكائنات الحية » وتطويع الفنون 
التشكيلية لروح العقيدة الإسلامية . ما أعطى للفن الإسلامى مجالاً أكثر اتساعاً 
للانطلاق حو E‏ والإإضافة ٤‏ 


(۱) المرجع نقسه : ص ۲۷۳ . 


۷ 


الفصل الثالث 
الاسس التصويرية للابداع ف الفكر العربى 


١‏ س أسلفنا ف الفصل السابق أن العلاقات بين الشعر والفن الد ك 
تنكشف إلا ف مرحلة حلقی الصور › مر تبطة باليات عمَلية » تبداً بالإإدراك 
الذى يشترك فيه الذهن مع الحواس الظاهرة » وتنتى بالإبداع الفنى » بعد أن 
الغفلسفة الإإسلامية التى تاثرت بأرسطو › أو ف جانب النقد الذى صدر ف 
مبادئه عن تقنين صادف لقے الشعر العر . 

ونعرض ف مبحتين تاليين لنظرية « ابن سينا» ف الأصول العقلية 
للتصوير » باعتبارها أشمل نظريات الفلسفة الإسلامية » ثم لوقف النقد 


العرى . 


امبحث الأول : نظرية ابن سينا ف الأصول العقلية للتصوير 

افر الفلاسفة المسلمون س ف دراستېم للنفس س بين ١‏ الإإدراك 
الحسى » وبين العمليات العقلية التى تترتب على وقوعه . وكان « أرسطو ) قد 
جعل الإدراك الحسى عاماً تشترك فيه كل صنوف المحيوان » بينا العمليات 
العقلية » التى تشمل التفكير والتخيل والتصور وسواها › يستقل با عدد قليل 
من الكائنات . والاختلاف بن الإدراك الحسى والعمليات العقلية ق تظر 
« أراسطو » ماثل ف أن الإدراك صادق دائماً » عل حين أن التفكير قد يكون 
خطأً وقد يكون صواباً ولا يوجد إلا عند الكائنات التى ها عقل(١‏ . 

وبالرغم من هذا الاختلاف بين الإدراك الحسى والعمليات العقلية › 
فالعلاقة بينهما قائمة على نحو تعاقبى » فالعخيل وإن لم يكن هو الإحساس إلا أنه 


)١(‏ أرسطو : النفس » ترجة د . أحمد فؤاد الأهوانى » راجعه على الأصل البونانى الأب جورج شحاتة 
قنواتق . دار إحياء الكتب العريية » القاهرة ۱۹٤٩‏ » ص ٠١۴۳‏ . 


۹ 


لا بمكن أن يحصل بدونه » أى أن الأخيلة لا تتكون إلا عن طريق مد ركات 
الحواس (') . 

۳ س ویعد ١‏ ابن سینا ) ھم الفلاسفة المسلمين الذين عنوا عناية ححاصة 
باتمييز بين الإحساس وما يليه من العمليات العقلية » مع كثر من الشروح 
الفصلة على مفاهم أرسطو . ويمكن استخلاص عناصر منظومة الإبداع من 
كتابات ابن سينا على النحو التالى . 

| اللإحساس : وهو يت إما بكل حاسة هن الحواس الظاهرة ة على حدة » 
وإما باشتراك عدة حواس معا » ويطلق على ما تتصل به الحواس فى هذه العالة 
اسم « المحسوسات المشتركة » . ولكن الإحساس قد يم باشتراك التفكير »› 
فيقوم الذهن بتفسير المدرك الحسى » ومتحديد الانطباع الحادث داخليا . 
ويقول عنہا إنبا اا ی س اماي ختلفین » ولکنہما وقعا ف 
وقت aS‏ واحدا » مثلما إذا e E‏ نا اپن 
ولان › قلما رأیناه. تک نا انه ابن فلان 9r‏ 


والفكرة اى a Cg Ss‏ برتراند راسل ' 
Nd‏ لکن آي سينا م يطل على هذا الاشتراك اسم 
و الإدراك » ۰ بل ماه س کا تقدم ‏ « الإحساس بالعر عرض » 

ببب س الإدراك : پتحدٹث اين سينا فى كتابه « التعليقات » عن الإدراك با 
a a a O E‏ 
عنه » والدليل على ذلك أن حاسة فد تنقعل عن الحسوس وتكون النفس 


(1) المرجع نفسه : ص ٠١١‏ . 
(۲) ابن سيا : الغ ی ( من كتاب الشفاء ) تحقبق اا ورج شحاته قنوای ۽ و سعید زايد › نش ایی 
المصرية العامة للكتاب › القاهرة ٥‏ فھ س ۱2۷٩‏ م U‏ ص YT‏ 


ا 


لاهية » فيكون الشىء غير محسوس ولا مدرك . فالنفس تدرك الصور 
.الحسوضة بالحواس » وتدرك صورها المعقولة بعوسط صورها الحسوسة › إذ 
ا ن رر ی رار ةعرت ی د 
مطابقا حسوسها » وإلا لم يكن معقوها : وليس للإنسان أن يدرك معقولية 
الأشياء من دون وساطة حسوسيتا ۲( . 


يريد اين سينا ق هذا النصس إن يفرف جلاءِ ين الاحساس والإدراك › 
فالإإحساس تستقل به الحواس » ويکاد أن یکون علا فیزیایاً صتا ء إذا آىکن 
النظر إليه منفصلا عما پليه من عمايات ذه . أما الإدراك فهر تدخحل النفس 
فى عملية الإإحساس لتثبيت الوعى بالحسوسات » وإعمال العقل فى ذلك . على 
أن الإدراك العقلى لا يمكن أن يتم بدون وجود الإحساس الفیزیانی البحت »› 
الذى هو المدخحل الوحيد لق التصورات العقلية . 

و يضيف این سینا مریدا م الإيضاح هذا الفرق بقوله : وون وان 
إا الاحساس فقط . وهو حصول صورة امحسوس فما › فاا أن تعلم أن 
لري ووا هه حارج فهو للعقل أو الوهم . .. فالإدراك هو حصول 
صورة المدرّك ف ذات المدرك » وف الإدراك بالحواس هناك فعل وانفعال لإ 
حالة ) , ۰ 


ye PEN‏ ة ae‏ العقلية ا ر 


E E ESA EE من حبرات‎ . 

الإدراك الحسى ينتج عنه أثر داخلل لا عالة» وهو ما يقصده بمحدوثٹ 

الانفعال » ويقصد به رد الفعل لا أحوال العاطفة الإنسانية( . 

ا ډ 

» ۱۹۷۳ ابن سينا : التعليقات » تحقيق عبد الرحمن بدوى » نشر اليعة العامة للكتاب » القاهرة‎ )١( 
. ۲٣ ص‎ 

)۲( مرجع السابق : ی ۹> 

(T)‏ تاج لف لمظ و الاتفعال ٠‏ هنا إلى توضيح › فابن سينا يقصد به فى التص : رد الفعل > کا أشرنا . اما 
ما يقابل العواطف الإأنسانية فهو عنده « العوارض النفسانية ٠‏ » وهى « التى يتبعها أو يصحبا 
ح ر کات رر إما إلى خارج وإما إلى داحل ... والح ركة إلى حارج إما دفعة ا عند الغضب ء 
٠‏ وما أولاً فأول ا عتد اللذة وعند ال لفرح المعتدل» والح ركة وإلى داحل دفعة کا عند الفرع ءوإما أولا 
فأول کا عند المحرن ... KM‏ . القانوت فى الطب » نشر دار صادر بيروت ومكتبة الثنى بيغداد » عن 
ف بوا کے بدو اچ ہے ج تی £ 


- 


ح ‏ الخيال : أو ما يسميه أحياناً « المصورة » » هو ملكة حفظ الصور 
وخزنها فى الذاكرة . وهى قدرة مختلفة عن الحواس » لأف الأخحيرة تقيل الصور 
من الخارج ولكنا لا تحفظها » بيغا الغيال حافظ هذه الصور وخازن هما لين 
الحاجة . يقول ابن سينا : فصورة المحسوس تحفظها القوة التى تسمى المصورة 
والخيال » وليس إليبا حكم ألبتة بل حفظ » وأما اجس المشترك والحواس 
الظاهرة فإنما تحكم بجهة ما » أو بحكم ما( . 

وهو يقصد بذلك بالطبع أن الخيال أو المصورة قوة يقتصر عملها على تلقى 
ما تبعثه إليها الحواس » أى أنا قوة سلبية غير حاكمة » أما الحواس فإنها تتصل 
بالأشياء وتتحكم على نحو ما فى هذا الاتصال » ومن ثم فهى قوة إجابية 
حاكمة . 

ما عن الحلاقة بين المصورة والعقل فهى علاقة بين مصدر التفكير أو 
موضوعه وبين الة التفكير . وبذلك تكون المصورة ف خدمة الحقل » يأحذ 
مہا أو يودع فما حسب ا-حتیا جه › فليس کل زهك المصورة من 
العقل › > بل إن جزءا منه أت من العقل نفسه e‏ سينا ذلك بقوله : 
« فالحس المشترك يؤدى إلى ا سییل استخزان ما تو ديه إليه 
وان فتخزنه ' . وقد تخزن القوة المصورة اشا اا ت ا ات 

عن الحس ٠»‏ فإن القوة المفكرة قد تتصرف على الصور التى ف القوة المصورة 
بالت ركيب والتحليل لأا و ا ن ی فصلتہا 
یکن أن تستخدمها فیا ۲" . 


ولذلك فإن الخيال ينبغى أن يظل قادرا على تزويد الفكر بالصور 
والموضوعات الختزنة فيه » حتى ولو غابت أصول الصور ولم تعد ف متناول 
الجواس وهى قدرة خاصة ف الخال لا تتمتع ها الجواس » ولذلك فلا غنى 
A Ob‏ وهو ما يتضح ف 
قول ابن سينا إن الخيال « ... يبرئ الصورة المنزوعة عن المادة تبرئة أشد 
( يعنى من الحجواس ) » وذلك لانه يأخذها عن المادة بحيث لا تحتاج فى 


(1) ابن سينا التقس » ص ٠٤۷‏ . 
(۲) المصدر السابق : ص ٠١١‏ . 
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وجودها فيه إلى وجود مادا . لان الادة وإن غابت عن الحس أو بطلت » فان 
الور ةن ثابتة الوجود ف الميال » فيكون أخذه إياها قاصما للعلاقة ين 
وبين المادة قصما تاماً » إلا أن الحيال لا يكون:قد جردها من اللواحق الماديةء: 
فالحس لم يجردها عن الادة کیا انا ولا جردها عن لواحق الادة . وأما 
الخيال فإنه قد جردها عن المادة تجريداً قاماً » ولكن لم جردها ألبتة عن لواحي 
المادة » لان الصورة التى فى الخيال هى على حسب الصورة امحسوسة » وعلى 
تقدیر ما » وتکییف ما ووضع ما( . 

ولا شك أن العقل بعد أن يستمد من الميال صوره ليوظفها ف التفكرر 
الخالص › جرد الصور تجريداً حقيقياً من المادة ومن لواحق المادة التی ارتبطت 
بالأحاسیس کا يقول ابن سينا » إذ يتحول مخزون الخيال » ف مرحلة تكوين 
الأفكار > إلى مادة أولية مجردة من العلاقات الأصلية > ومهيأة للدحول ف 
موت جديدة فن عب العقل. غير أن ذلك يقل اضر ف نظرية اي 
سينا » ال قوة أخحرى هى « المحخيلة » . 

د المحخيلة : هى « قوة تفعل ف الخيالات تركيباً وتفصيلاً › جمح بين 
بعضها وبحض › وتفرق بون بعضها وبعض » وكذلك تجمع بينها وبين المعافى 
التى فى الذ كر وتفرق )١۲‏ . 

وهذه القوة إذ تتصرف ف صور المحسوسات الخترنة فى المصورة » فإنما تغير 
قيمتها وحقيقتها ودلالتها » ومن ثم تصبح خالفة لأصل هذه الصور ف الواقع 
الحارجی » وینتہی الأمر بالحكم علا إما بالصدق وإما بالكذب . 

ويعتقد ابن سينا أن التغيير الذى تحدثه المحخيلة فى صور الحسوسات » هو 
من طبيعة الإنسان ذاعا » تلك الطبيعة التی لا تعید ت ركيب الث ىء كاهو 
ونسنتطيع أن نتصور صدق هذه المقولة سواء كان ذلك التغيبر عن عمد أو ' 
عن عدم استطاعة » أو عن طريق دخحول مؤثرات المبرة العقلية فى عملية 
استعادة الصور . 


. ه١ المصدر السابق : ص‎ )١( 
. ٠٥١١ المصدر الايق :ص‎ )۲( 
. ۱٤۷ المصدر السابق : ص‎ (Y) 
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وهذا يعنى من جانب آخر حرية المتخيلة فى تكوين | ور 
للواحق المادة أو قیو دها . وبذلك يكنا أن تطلق لقدراعہا e‏ 
الصور » حتى مكنا کا یقول ابن سینا « أن تتخيل إنساناً أعظم من 
فيل وي جيل ومن له لعل وعل عکسها عتى أصغر من كل صغر » 
وع أن تتوهم شيعاً واحداً فى الوجود أشياء كثيرة » كالشمس تتصور شمو سا 
كثبرة » وییكن أن ت ركب بعض الصور مع بعض » کا تنوهم إنساناً بعضه طائر 
وبعضه فرس وبعضه صور أحرى . ويمكن أن تتصور صورا وأفعالا ليست 
مو جودة أصلاٌ کالإنسان له روس كثيرة يطير إلى السماء » أو يتزل عنها » أو 
ار وا ا من الصور والأفعال الممتنعة الوجود ١)‏ . 
ويمثل عمل المتخيلة بهذا الوصف القدرة على الابتكار وإبداع الصور » التى 
وإن استندت إلى الواقع » فإنها تخالفه فی اشکال شتی »› وتتجرد من علاقاته 
الطبيعية وقوانينه المنطقية » على نحو ما هو معروف فى الصور الشعرية مثلا . 
کے الوهم : : وهو القدرة على التجريد الذى يتجاوز ما تقوم به 
المغزى الإنساف ST‏ يقول عنہا 
ا ق ا ئية غير حسوسة ولا متأادية من طريق 
> مل إدراك الشاة معثى فى الذئب غير حسوس » وإدراك الكبش 


رو ی ن ای کی ی و ا 
یشاهده ٩)٩)‏ . 


قالحکم المبتى على الوهم إ إذن » فى حدود هذا المعنى الاصطلاسی ۽ الذى 
دک اين ميا لس كما عقا امل اللجرية بل ا ل 
والحسية فى نهاية المطاف » مهما يكن ابتعاده عن المحسوسات . أما ما يتصف 
به من تجريد فيعنى فقط اكتشاف الصفات المحشابمة داحل الختلفات من 
المد ركات » طبقاً للفكر الأرسطى . 

وينطوى عمل القوة الوهمية » على نحو ما شرح ابن سينا » على تداحلات 
بینہا و بین اليات العقل الأخحرى ااا 


)١(‏ القانون ق الطب : ج ١‏ ص ا١۷‏ و 
(۲) ابن سينا : النفس › ص ۲١‏ . 
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ف أصلها » ولكنہا لا تكون كذلك وقت الحكم > إذ الحكم يتعلق بشىءاخحر 
غير الحسوس ء وهو البرات السابقة . وعلى حد قصوير ابن سينا نفسه « فإننا 

e e rg POE 

ف هذا الوقت › وهو من جنس الحسوس » على» أن الحكم تفسه 

بمخسوس أليخة > a‏ ا 

اللحال » > إنغا هو حکم تحکم به » ریما غلط فيه ۲(. . ولذلك فإن الوهم قد 

يكون مصدراً لأحكام يكذبما العقل أو لا يقطع بصحما . 

٤‏ س وبرغم التداحل الذى يبدو ف عمل هذه القوى الختلفة > طبقاً 
لوصف ابن سينا » فن نظريته فى خحطوات تكوين الصور ف الذهن البشرى › 
من لحظة الإدراك حتى لحظة الحلق » تعد أهم نطرية قدا الفلسفة 
الإسلامية فى هذا المضمار » وتمشل أو ج التفكير العلمى اجرد فيا فیہا » حتى لتقارن 
متجزات الفلسفة الحديثة ف بايها وتحقدم عليها . ولا مبالغة فى ذلك » فلا شلك 
أن نظرية ١‏ ارييتى » التى E SS SA‏ هذا البیحت » 
والتى تقوم على التفرقة بين « التحقيق الإدراكى » و « التحقيق العينى » »› قد 
تاثرت تاماً بنظرية ابن سينا فى كل عناضرها التى وضعها هذا الفيلسوف 
لوصف عملیات الإإحساس والإدراك . وبالرغم من الأصل الأرسطى لا قاله 
ابن سینا فان شرو حه ۽ وشروح غوره من من الفلاسفة المسلمين » قد أثرت ف 
التقافة الأوربية منذ زمن مبك كر . ويكفى أن نقارن بين عمل المتخيلة عند ابن 
اوا ف ر و کت اوو کے و اا St‏ 
ما تص عليه «» ارییتی » من الاختلاف الوم بين المدركات وصورها » يسبب 
عدم قدرة الذهن على الاحتفاظ بالصور أو إخراجها متكافضة تكافو المرآة مع 
العام الخارجى . كذلك نقارن بين ما قاله ابن سينا عن تدخل العقل عن طريق 
قوة الوهم »> وهو لا يو جد عند ارسطو بالمفهوم الإإسلامى › وذلك فی ت 
الصور الختزنة وإكسايا مغزى حاصاً . وبين ما ذکره « برتراند EL‏ 
قدرة الاإدر اك العقلى على مزج الحس الظاهر بالاستدلالات التى لا علاقة ها 
بالإإدراك الحسى » ولكنا تعتمد كلية على الحبرات السابقة() . 
(۲) الميحث الأول من القصل الان من هذا البحث . 


o و‎ 


a r e 
ف درأاستa الملطولة ف « مبادئ النقد الأده » من‎ 1. A. Richards ( و ریتشاردز‎ 
أن ما يعطى الصورة فاعليتما ليس حيويتها بوصفها صورة › بقدر ميز عا‎ ... 
حادثة ذهنية تر تبط نوعیاً بالإحساس »() . وكذلك ما قاله « إزرا‎ e 
من أن الصورة ليست جرد تثيل مرسوم ؛ > بل إا الشكل‎ 824 ۴٥۵۵ » باوند‎ 
الذى يقدم موققاً کا وعاطفياً فى برهة من الزمن › ويوجد بين أفکار‎ 
متفاو تة (") . وما نص عليه « رينيه ويليك » من أن الصورة إذا كانت إحساساً‎ 
أو إدراکاً حسیاً » فإنہا أیضاً « تنوب عن شی غير مرنی » شئ داخلى » أو‎ 


e 
إذ وجهت النقاد إل ضرورة ۰ لال‎ . i 


الحقيقية للصورة الشعرية » وأا لابد أن تكون حسية معتمدة على الحواس 
الظاهرة » وجخاصة حاسة البصر » وأن العقل يتدحل لإعادة تشكيل تلك 
الصور بعد أن يجردها من ارتباطاعا المادية ليخلق منها شلات حرة » لا تخضع 
لقوانين الواقح . لكن هذه القثلات برغم حركتا الحرة » لا تقوم على ساس 
مجردات الذهن المقطوعة الصلة بالواقع » إذ تبقى مكونات المدرك اللحسي ی ھی 


جوهر ١ا‏ لصور » ويستوى ف ذلك أن يكون إخراج ار ا م لاقل اد 
سا شه 

المببحث الثاني : علاقة الإبداع بالتصوير فى النقد العربى 

2 أدرك التقد العرنى منذ وقت مبکر الطبيعة التصويرية للشعر › 
وأدراك كذلك أن الصورة الشعرية هى صورة بصرية بالضرورة › وأن الشعر 
لا بمكن أن يقوم على المفاهم المجردة » التى لا تخرج عن كونها تصورات ذهنية 
ترمز إلا كلمات اللغة دون تجسيد حسى يتصل بحاسة البصر اتصالا مباشرا . 

وقيل أن تصل أصداء الفلسفة اليونانية إلى النقاد العرب » اكتشف 
)١(‏ رينيه ويليك : نظرية الأدب » ص ET‏ 


(۲) المرجع السابق : ص ٠۹١‏ . 
(۳) المرجح السابق : تفس الصفحة . 
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, الجاحظ » فى القرن الثالث الهجرى أن الشعر صناعة وضرب من النسج 
E a‏ الا ان فان e‏ 
ویتوافق هذا ا ا Ee‏ ای عمرر 
الشيبانى » وكان قد استحسن قول القائل : ۰ 


ل تحب اموت موت البلى. ٠‏ فإغا الوت سؤال الرجال 
كلاسا موت »> ولکن ذا أفظع من ذاك لذل السؤال 
وأبدى غاية الإعجاب بالبيتين تين . فلما مع الجاحظ بذلك قال : ( أنا أزعم 


أن صاحب هذين البيتين لا یقول شعرا أبدا )(") » والسر واضح فى هذا 
الحکہ » فالبیتان يقرران جرد تقرير حكمة مستقاة من جربة الحياة » ويخخلوان 
كلية من أى اثر للتصوير 

و الشعرى عند الجاحظ يقوم إذن على اخاشس : تصویری بحت › 
و بعيارة اخحری فالمقولاات الشعرية عنده ليست تصورات عقلية مجردة من 
الارتباط بالواقع الحسى » بل مى قائعة على مدرك حنی بصری فى القام 
الأول > يتلقاه الشاعر ويشكله فى هيئة حسية كذلك . ولا يغير من هذا 
اا أن الصورة الشعرية تستند بالإاضافة إلى ذلك على مجردات ذهنية 
ا کرم اغا ت ا فع اول ا يقع ‏ کا 
تقدم فی دراسات الفلاسفة م دون إعمال ملكة التخييل . 


ولم يحاول أحد من علماء القرن اثالث › الذين كتبوا ف البلاغة » كالمبرد 
۲۸٣ (‏ ه) وابن المعتز ( ۲۹٦۱‏ ه)› أن يسثمر آفکار احا حضل 
۲۰۰١ (‏ ه) ویستکشف إمکانات تطبيقها على الشعر » برغم أن المجال 
البلاغى هو الأنسب لفهم الصيخة التصويرية للشعر » وجخاصة فى إطار وسائل 
العشبيه والاستعارة وتحوها. 

“٦‏ س و کان اول من تنبه إلى الق التصويرية هو الرمانی ( ۲۸١‏ ه ) ف 
رسالته : « النكت فى الإعجاز القرآنی » . وإن کان قد استمد کل شواهده 


ی ی ری ی و و ی ا و ی س 
() الخحاسحظ : الحيران »› تحقیی عبد السلام هارمون » نتشر الحلی › القاهرة ۸ ح٣‏ 
ص ۱۲۰ . 
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من القران الكرم » لاتصال موضوع رسالته به . لكنه قدم قاعدة عامة لعلك 

وقد انفرد الرمافى بتقسيمات للتشبيه والاستعارة م يسبقه إلہا من كتب 
قبله ف شأنهما » سواء ف القرن ٣لثالث‏ أو القرن الرايع . وذلك أنه اعتمد ف 
تلك التقسيمات على أساس هام للغاية هو قدرة اللغة على خلق صنور محسوسة 
CF oP E e 2‏ 
اة واللون واللر کة ذلك . 

وتعتمد تقسيمات الرمافى على فكرة توتر قطبى التجسيد والعجريد › أو 
يذ كر أربعة اقسام للتشبیه ہهے 
ا الذهنية › دف إظهار قدرة الشتق المتجسد على تقد 
المعنى ا 

ب س إخراج ما لم مجربه عادة إلى ما قد جرت به العادة . حيث تتقابل 
صورتان حسیتان لإا براز فكرة غير مألوفة ف إحداهما . 

ح س إحراج ما لا يعلم باليدية إلى ما يعلم بها . عن طريق تقابل صورتين 
حسيتين لکشف مغزى عقلى ق إحداههما . 

د م إخحراج ما لا قوة له فى الصفة إلى ماله قوة فا E‏ 
e‏ صس ور تین متقايلتین() . 
eA r ED BY E‏ 

وقد طبة ى الرماف اتات تلت على الااستعارة کذلل() ٤‏ ا عل ذات 
المبدا » وهو قدرة اضر اللحسية » مقر دة أو محقابلة > عل إبراز العاف 
العقلية . ۰ 
)0 ثلاث رسائل ف الإعجاز القرانى » حققها وعلق عليہا محمد خحلف الله ود . محمد زغلول سلام » 


تشر دار المعارف » القاهرة 4۸ ce‏ ط ۲ من ص ۸۱ ے ٩٤‏ . 
)١(‏ المصدر السابق : ص ۸٥‏ ہے ٩۹٤4‏ . 
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۷ وتأثر هذه التقسیمات کل من این جنی واب هلال وعبد القاهر 
الجرجانى ¿ وشرح الاخير أثر الصورة فى تقريب الامور العقلية ف معرض 
حديغه عن اتقغيل وتأثيره فى النفس » فقال : « إن أنض النفوس موقوف على أن 
تفر جھا من خفی إلى جلى › وتاتیہا بصرجح بعد مکنی »› وأن تردها ف الشىء) 
تعلمها إياه إلى شىء آحر هى بشأنه أعلم » وثقتها به ف المعرفة أحكم » نحو أن 
تنقلها عن العقل إلى الإإحساس › وعما يعلم بالفكر إلى ما يعلم بالاضطرار 
والطبع » لان العلم الستفاد عن طرق الحواس أو المركوز فما من جهة الطبع 
وعلى حد الضرورة » يفضل اللستفاد من جهة النظر والفكر ف القوة 
والاستحكام وبلوغ الغقة فيه غاية اتقام ١)‏ . 

وغبارة عبد القاهر حاسمة ف إبراز قدرة الصورة على توصيل الفكر والتأثير 
فى النفس » حيث تعجز الجردات وحدها عن بلوغ ذلك . ولمزيد من سحديد 
هذه القدرة قأارن عبد القاهر بين العبارة الذهنية امجحردة وبين الصورة البصرية 
ال رة بالكلمات » وفضل النانية على الأولى . وذلك فى قول شاعر يصف 
اليوم بالطو كاطول ما يتوهم : | 
فى ليل صول تناهى الحعرض والطول کانما لله بالحشر موصول 

ويضيف أن هذا ليس له من الأنس ما تجده فى قول الشاعر : 

« ویوم کظل الرح قصر طوله . 

أو قادرا على E EE‏ الامور المجحردة › ما . يستعن بالصور المعشمدة عل 
اواس » لا تمخله من قدرة على تقريب البعيد وكشف الغامض . وهذا م 
نفهمه من قوله : ومعلوم أن العلم الأول أتى النفس أولا عن طريق الحواس 
والطباع » ثم من جهة النظر والروية » فهو إذن ( أى العلم ) أمسى ا ر 
حرمة (٩‏ . 

ر 

. ٩٤ أسرار البلاغة : ص‎ )١( 


(۲( المصدر السابق : س ۸ کے ۹۹ 
(۳) المصدر السابق : ص ۹٤‏ . 


۹ 


فكأن العلاقات الطبيعية المتبادلة بين عناصر التأليف الشعرى › 
العلاقات التى تؤدى فيا الصورة الحسية الدور الأعظم ف ا 
مدر کات العقل امحض أو الفكرة العالصة » . ولذلك e‏ ان تتجه 
امثيلات الشعرية من المألوف إلى الغريب › أو جعل الأوضسح « أی المادى 
المحسوس › طريقاً لتجسيد الأغمض › أى الذهنى اجرد . 

۸ س وتوسع « القخر الرازى » ( .٦‏ ۰ هھ ) فى كتابه « نہاية الإججاز ف 
دراية الإعجاز » فى أقسام اة والاستعارة اعتادا على المبادئ التی ۾ ضعها 
« الرمافى » » وشرحها « عبد القاهر الجرجافى » . ويمكننا أن نسجل أربع 
e‏ التصوير الت جلت بوضوح ف معالجة الفخر الرازى 

ين القسمين من أقسام البلاغة . 
r‏ الأولى : إبطاله لوا تشبيه المحسوس بالمعقول › ذلك 
ں الطريۃ قى الصحيح إلى ع الصور التشبيهبة الحقَيقية . ا 
e eri E N‏ لل 
0 د من فد تا فا د عام وزرا كن ا٠‏ أصلا للمعقول » 
فتشيیپه به يكون جعلا للفرع أصلا وللأصل فرعا » وهو غير جائز ٩(٩‏ . 


وأفرد فصلا فى باب التشبيه « ف الاعتذار عما جاء ف ااا شهدا 
الجنس » . مثل قوله : 


و کان النجه وم بين دجاها س لاح بینهن ابتداع() 


وقد طبق اا ذاعہا عل استعارة اسم المعقول للمحسوس › وانتہی 
اا ا من رن سے یی ووی یی 
الترجس بمداهن در حشوهن عفيق » » فقد قال : « إن المحدوم إا يڪون 
)١(‏ فخر الدين الرازى : غباية الإيجاز ف دراية الاعجاز ء تحقیقی وتقدع د . إیراهم السامراي 


وډ د محمد یکات حمدی » تشر دار الفکر للنشر والتوزیع » عمان ۱۹۸ ص ۹۳ 
۲(7( الملصدر السابق : نفس الحفحة . 


(۳) المصدر الابق : ص ٠۳١‏ . 


متخلا إذا قرض التخيل مجتمعاً من أمور كل واحد منها موجود ف الأعيان » 
ومتی کان کذلك کان لحه جا الغا 

فيرغم كون المشبه به من صنع الخيال » أو « المحخيلة » باصطلاح ابن سينا 
وفلاسفة أنحرين » فإنه ليس عقلياً خالصا > لأن العقل لم يستقل E‏ 

من جزئيات حسية بطبيعتها . وإذا استعر نا مصطلحات الفلسفة الإسلامية »› 
MG BS yy‏ 
بتدخل « العقل » » لصنع صو صور جديدة لا وجود ها ف الواقع . بیغا جزئيات 
E CNIS‏ 


الملاحظة الثالغة EE E‏ 
امقام الأول » > فالر ايبط يين المشبه والمشبه به قيمة يضفيا العقل علمما Ye.‏ 


تكفى العناصر الحسية الموجودة فيهما وحدها لقیام تشبيه جيد »› وإذا ۾ يكن 

بين المشبه والمشبه به سوى تلك العناصر كان التشبيه ضحلا للغاية » مثل قشبيه شه 
الخد باا لورد . وبتطبیتی افکار الفادسة المسلمين عل هذا الل الأخير» تكون 
الصورة برمتہا قد وقعت ف Ss‏ 
عملھا على حفظ المدركات الحسية الخارجية . ولا نتصور تدخحل قوى 
, المحخيلة » أو « الوهم » فى هذه الحالة إلا فى أضيق الحدود » أى ف جرد لمح 
تقارب جزئيات الصورة »أو بعبارة أدق وجود وجه شبه حسى بينها . 

لكن إمكانات الذهن فى جمع المشبه والمشبه به بوجه عقلى أكبر كثيرأ من 
أمثال هذا التدخل اليسير . إذ أن أوجه الشبه التى تستطيع « المتخيلة » خلقها 
بمكن أن تبلغ مدى واسعاً » وجخاصة إذا تباعد الشبه الظاهر حسياً فى الصورة 
ال 

الملاحظة الرابعة : تقريره أن التشبيه بالوصف الحسوس م من الشيه 
بالوصفت المعقول . وهو ما سبق إلى شرحه عبد القاهر الجرجافى . والواقع أنه 
يمكن القول إنه مبداً يؤمن به كل النقاد العرب » منذ أن جعل الجاحظ الشعر 
جنساً من الصبغ وضرباً من التصوير » ورفض الشعر القام على مقولات العقل 
وحدها . ولكن الرازى يقدم أكثر من حجة لتأييد هذا المبدأً . 
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أولل هذه الحجج أن أكثر الغرض من التشبيه. هو التخييل ( عملية المحخيلة ) 
الذى يقوم مقام التصديق ف الترغيب والترهيب . وأن الخال أقوى على طط 
الكيفيات الحسوسة منه على الأمور الإإضافية » الى هى من عمل العقل 


و-حله . 


والحجة الثانية أن الاشتراك ف نفس الصفة أسبق من الاشتراك ف 
مقتضاها › > أن الصفة فى نقسها متقدمة ف التصور على مقتضاها . وهذا 
تطبیی هى لا سبق عرضه ف التأصيل الفلسفى من أن عمل العقل وتصرفه ف 
الصور الاثلة فى « المصورة » لابد أن 'يسبقه دائماً.الإدراك الحسى » إذ لا تخییل 
والحجة اة أن الشاية فى الصغة لا حد لما ومكن ¿ أن تبلغ حیث يتوهم 
أن أحدهما هو الأخحر » ف حالة التشبيه بوجه شبه حسى » أما مقتضى الصفة أو 
دلالہا التى تقابل دلالات غيرها « فلا تبلغ هذا الحد لان هاا ها ان لا 
جد العقل فضلاً بين ذوق العسل فى نفس الذائق وبين ما بحصل بالكلام المقبول 
فى نفس السامع ٠»‏ . والمقصود تشبيه الكلام الطيب بالعسل » ووجه التيه 
هنا أو مقتضى الصفة - عقلى » ومن ثم فهو لا يمكن .أن يصل بالعلاقة بين 
طرف التشبيه إلى حد تطابق الصورتين تطابقا تاما . 
٩‏ س وإذا استقرأنا دراسة « الزخشرى » فى « الكشاف » » فإتنا نلاحظ . 
أنه قد سبق غيره فى تليل العلاقة بين الصور الحسية والأفكار اجردة » وأنه 
أفاد من ذلك ق :5 تعمیق تفسيره لكثير من ايات القران . ولم يکن ذلك أمراً 
ثانويا بالقياس إلى مفسر معتزلى مثله » يمه أن يصل إلي حقيقة حقيقة دلالة النص 
القرآفى پالتأويل' الصحيح . ولذلك يشرح ارا بتاء على هذه 
a eet‏ مباشرة مقصودة لذاا » بل ججعلها تثيلا 
تصويرأً لفكرة ذهنية . أى أنه يرجع بلاغة القرآن إلى ما فيه من تصوير المعافى 
NE‏ المثيل ما يكشف المعاق ويوضحها لأنه بمنزلة التصوير 
والتشكيل ها » ألا ترى كيف صور المشرك بالصورة المشوهة ») . 
)١(‏ المصدر السابق : ص ٠. ٩۹‏ 


() الرعخشرى : الكشاف عن حعقائق غوامض التتريل هرد الأريل فى وة اة INT‏ 
المحرفة » یبروت ہے بدون تاریخ س ۳۷۷/۳ . 
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ومن تطبیقاته مذا الميدأ تفسير قوله تعالى « ومن يسلم وجهه إلى الله وهو 
e‏ فقد استمسىك بالعروة الوثقى ۾( . فقد قال : « ... بالعروة الوثقى 
من الحبل الوثيق امحكم ( المامون اتفصاها ۳ ی انقططلاعها وهذا للمعلوم 
بالنظر والاستدلال بالمشاهدة المحسوس»› حتى يتصوره السامع كانه ينظر إليه 
بعینیه » فیحکم اعتقاده والتيقن به ۲(") 


و الاستعارة والكناية » إذ تشمل كل صور التوسع اللغوى ء وما درج عليه 
المرب فى خاطباعهم . ولذلك فهو يفيد من الإمكانات الثرية لكلام العرب وما 
تله من قوالب تصويرية دالة. من ذلك تفسيره لقوله تعالى :«يوم يكشف عن 
8 ۳( . فقد قال : « الكشف عن الساق والإإبداء عن الخدام ر الحلخال ) 
مثل ى شدة الأمر وصعوبة الخطب » وأصله ف الروع والهزية »> وتشمير 
الحدرات عن سوقهن فى المرب » وإبداء خحدامهن عبد ذلك . قال حاتم : 
أخر ا حر ب إل عضت بها- حر ب عضتها وان مرت عن ساقها الحربُ شمّرا 

وقال ابن الرقيات : 
ُهل الشيح ع بيه وبدى عن خدام العقيلة العَذراء 
ولا ساق . کا نقول للأقطع الشحيح : يده مغلولة . ولا يدم ولا غل . واا 
هو مثل فى البخل *) . ) 

والكلام الذى يخلو من مثل هذه الشواهد التصويرية هو ١‏ كلام عريان ٠‏ 
بتعبير الزخشر ى( . إذ لا شك أنه يفقد أهم وسائل تأثيره > ویصبح غرر قادر 
عل بث الحياة فى الجردات الذهنية الحامدة . ) 

ولا نستطيع أن نعد اهتام الزمخشرى بالضور البصرية وحدها عيبا ينال 


(1) سورة لقمان الأية ۲۲ . 
(۲) الکثاف : ۲٣٣۳/١۱‏ . 
(۳) سورة القلم الآية 4۲ . 
و الكشاف : ٤۷٥/ ٤4‏ . 
(ه)- الكشاف : >4 /۲ . 
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دراسته البالغة الأهمية لدلالات عنصر القصوير ف القرآن » وأن إغفاله 
لالا-حساسات الأخحرى » السمعية أو القة أو اللمسية أو الذوقية » فيه تضييق 
لأغاط الصور القرانية » کا کا ذهیت إل ذلك بعض الأراء(') . إذ فضلا عن 
ندرة الصور المعتمدة على تلك الحراس بالقياس إلى البصر › فاا لا تنفصل عن 
الصورة البصرية » فلا يكن أن تصبح سمعية خالصة أو شمية خحالصة وهكذا» 
وهو ما سبق إيضاحه فى هذا البح . وييقى أن دراسة الزخشرى القائمة 
على | SS aT‏ 
اللاعتزالى ف التفسير › ف مواجهة المناهج الأحر ى التى تنكر الارتباط الدلالى 
بين الصورة والفكرة » وقالید الايات عل ظاهرها . 


Nea E eo T 
هھ ) ف کتابه « منہاج البلغاء » . فقد استطاع‎ ٦۸٤ ( » حازم القرطاجنی‎ « 
قضية التصوير الشعرى . ا استطاع‎ ey أن يؤصل ال جانيين‎ 
ضا أن يجسد مقولة أرسطو ؤ ف أن الصور الحسية وسائط للمعاف فى إيصاغا‎ 
لى الأخرين › وقال فى مقدمة دراسته عن المعافى إنها « الصور الحاصلة ف‎ 1 
. ٠0» الأذهان عن الأشياء الموجودة فى الأعيان‎ 

وهو فى ذلك مستقيد لا شك من شروح الفلاشفة المسلمين › فى تحليلهم 
الدقيق للعلاقة بين الصو E Ns‏ > عن حو ما تقدم ف 
الميحث الأول من هدا الفصل_. . فضلك عن أنه ضاف اک تصورا م تلل 
العلاقة أفکار ۵ و مصطلحاته اللفاصة() . 


وأعاد حازم E Pl ho CE‏ ف کل الصور 


الخترنة فى الغيال أو المحخيلة . بعبارة أخحرى اعتاد الصور التى يكوا الذهن 
e‏ الذى يدر كه الإنسان باحس هو الذی تتخیله 


› ۱۹۸۰ جابر عصفور : الصورة الفنية ف التراث النقدى والیلاغى د المعارف : القاهرة‎ )١( 
. ۲۹۸ ص ۲۹۷ ي‎ 

(۲) المبحث الأول من القفصل الثافى . 

)"( و : منباج البلغاء وسراج إلا دباء » تحقیق محمد البیب اين الخوجة » تشر دار 
الكتب الشرقية ›» تونس ۱۹7٦17‏ » ص ۱۸ . 

. المصدر تقسه : ص ۲{ . حيث يضع تلك العلاقة بون ثلاث قوى هى الافظة والمائرة والصانعة‎ )٤( 


٦٤ 


فه » لأن التخييل تابع للحس . وکل ما أدرکته بغیر الحس فما یرام تخییله 
ما کون دللا على حاله من هیعات الأحوال لمطيفة به واللازمة له ١(١‏ . 
على أنه لم يحتف بتلك الفكرة التى سبقه إليها اخرون » بل أضاف إل 
ل و کا یو ا 
ضرورى للفظ ا والأوزان والتظم . ولا تعنى هذه التفرقة إمكان 
الاستغناء عن النوع الثانى » فهذا ما لم يقصد إليه حازم » وإنغا الضرورة التى 
أشار إليها تعنى فحسب توزيع وظائف بناء الصورة بين المعنى من جهة واللفظ 
وما بجرى مجراه من جهة أخحرى . ولذلك قال : « التخييل الأول 2 
تخطيط الصور وتشکيلها › والتخيیلات الثوانی مجرى ججرى القع 
الصور » والتوشية فى الأثواب » والتفصيل ET‏ 
والدليل على اهتام حازم بتكامل وظائف الصورة › أنه بعد أن تحدث عن 
العخييل الأول » من حيث الوقوع على المعنى الملام المستوف لشروط التخبيل 
من جهة الخرض والدلالة والتتحسين والتقبيح والصدق والكذب » انتقل إلى ما 
e E A bE e‏ 
اللفظ الحاكى به وإحكام تاليفه » من لقول المحاكى به ومن الحاكاة » ينزلة 
الأصباغ وحسن ا التى 
يثلها الصانع . وكا أن الع لصورة إذا كانت أصباغها رديئة وأوضاعها متنافرة » 
وجدنا العين نابية عنها غير مستلذة لمراعاعبا وإن كان مخطيطها صحيحا . 
فكذلك الألفاظ الرديعة والتأليف التنافر > وإن وقعت بها الحاكاة الصحيحة » 
فإنا نجد السمع يتأذى رور تلك الألفاظ الرديعة القبيحة التأليف » ويشغل 
نفس تأذى السمع من التأثر لمقتضى الحاكاة والعخييل » فلذلك كانت الحاجة 
فى هذه الصناعة إلى احتيار اللفظ e‏ التأليف أكيدة جدأً ي . ٠‏ 


ا ا IE O‏ 
المسافة بين الشعر والرسم » وحقَّق وحدة الق الجمالية بين الإبداع المعتمد على 
() الصدر السابى : ص ٩۹۸‏ 3 
KUN‏ المعدر السابق : ص ۹۳ ن 
a‏ السابى ص 1 : 


الصورة البصرية المياشرة ٤‏ والإبداع الذى یتوسل بالألفاظ > على رسم تلك 
الصورة » مضيفاً إلى جانب التأثير اليصرى تأثيرا سمعياً حاصاً . وهكذا يكون 
حازم القرطاجنى من النقاد الذين دعموا فكرة الأساس التصويرى للابداع 


١‏ _ انفصال الصورة عن الموضوع : أدى اهتام النقاد العرب بالصورة 
الشعرية إلى النظر إلا فى عزلة عن موضوعها . ذلك أن أغلب هولاء النقاد قد 
E PES‏ الطريق 
> على ان يرتكزوا فى تتبعهم لاإيداع ال لی غا الكل دو 
a‏ . ای ان التقيم النقدى أ : A RR‏ 
حرج من دائرة الاهتام . ولیس ذلك لأن القدماء استنفدوا الموضوعات » وأن 
المحدثين قد ملوا تكرار قديها فلم يعد أمامهم سوى التجديد فى الشكل e‏ 
يشيع ف كتابات النقاد قديما وحدياً . وإنما السبب فى ذلك › کا سيتضحح أكثر 
ف الفصول القادمة من هذا البحث » ن الحضارة العريية فى نوها المسعمر » 
وأحذها يأسباب الترف ۰ آھ gre‏ اقحات e‏ 2 


وتقاربت e‏ ف ا اللاي ْ ا J}‏ ا ( 3 القت 


غالا على ص ور الشعراء » 2 ا تشكياية واضحة ومميزة . 


وقد ترتيت على ذلك نتيجتان : الأول تعاظم الاهعام بالتصوير الشعرى › 
والثانية تضاؤل العناية با يتطوى عليه الشعر من حمائق أو سان 6اک ات 
التقائتق الخارجية أو المعانى الداحلة ف الصياغة الشعرية أصبحت منفصلة عن 
الصورة » ومن ثم جاز أن يحسن الشعر ججمال صورته » فى نظر أغلب النقاد › 
دون نظر نا إذا كان المضمون حسناً أو مرولا . وتوصل النقد العرفى » عند 
قدامة بن جعفر » إلى « أن المعانى كلها معرّضة للشاعر » وله أن يتكلم منہا 
فيما أحب واثر » من غير أن يحظر عليه معنى يروم الكلام فيه » إذ كانت 
المعافى للشعر جترلة المادة الموضوعة ٠‏ والشعر فيا كالصورة » کا يوجد ف كل 
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صناعة من أنه لابد فہا من شىء موضوع قبل تأثر الصورة مہا » مثل الخشب 
للنجارة » والفضة للصياغة ٠(٠‏ . 


والموضوع الشعرى يسقط عند قدامة من الناحية الاجتاعية أيضاً » و تصبح 
معانى الرفعة والضعة فى كلام الشعراء خحارجة عن إطار المراجعة النقدية . يقول 
معبراً عن ذلك : « وعلى الشاعر إذا شرع فى أى معنى كان » من الرفعة 
والضعة » والرفث والنزاهة » والبذخ والقناعة » والمدح والعضيمة ( المتان 
والكلام القبيح ) » وغير ذلك من المعانى اللحميدة والذميمة » أن يتوخى اليلو غ 
من التجويد فى ذلك إلى الغاية المطلوبة ٠»‏ . فالناحية الفنية فى الشعر هى غاية 
النقد ووكده الأصيل » أما ما عدا ذلك فساقط من حساب النقد . 

ويصل الانفصال عند قدامة برن الصورة والموضوع إلى الحد الذى يقول 
فيه : « وليس فحاشة المعنى ف نفسه نما يزيل جودة الشعر فيه » کا لا يعيب 
جودة النجارة ف الخشب مغلا رداءته ف ذاته ٠»‏ . 

وتجاوب القاضى الجرجافى مع قدامة ف مفهوم الانفصال المستخلص من 
مقولاته تجاوباً تام » وأيد عزل الشعر عن موضوعه فى قضية شغلت الجتمع 
العرلى منذ ظهور الإسلام » وهي العلاقة بين الشعر وقم الدين والحلق › 
وذهب إلى صرج الفصل بينqہما‏ . 

وفيما عدا القلة من النقاد الذين تمسكوا بالمضمون الأخلاق للشعر » كابن 
قتيبة ومسكويه والبلاقلانى » فإن رفض ربط الدين بالشعر كان علامة على اتجاه 
سائد نحو استيعاد المضمون الشعرى كله من التقيم » وتوجيه طاقات النقد إلى 
التصوير والصنعة » اللذين هما حك البراعة والإبداع الحقيقى . 

وهناك مقولة لأرسطو فى هذا الشأن » عالجها كذلك الفلاسفة المسلمون 
من أمثال ابن سینا واین رشد› کان یکن أن تکون ذات تاثير فى مساألة 
انفصال الصورة الشعرية عن موضوعها عند النقاد العرب > وهی ان التصورير 
)١(‏ قدامة بن جعقر : نقد الشعر » ص 1۹ . 
(۲) المصدر السابق : تفس الصفحة . 
(۳) المصدر السابق : ص ۲١‏ . 
9( القاضى الجرجافى : الوساطة » ص ٦٤‏ . 
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يکتسب قيمة ف ذاته بسبب ما فيه من عاکاة حتی لو کان الذى جحاكيه قبيحاً 
أو مرفوضاً') . وفيما عدا ظلال هذه الفكرة عند قدامة » فإن أحدا ممن كتبوا 
فى النقد لم يشر إليها بوضوح » سوى حازم القرطاجنى الذى قال إن الثيء, 
المحكى قد لا يكون حسنا فى كل الآحوال » غير أن تخييله بالحاكاة يكسيه 
حستا لم يكن له من قل . وأن النفس تنفر من مطالعة المشاهد القبيبحة 
اللستبشعة » لكن ذلك النفور ينقلب إلى إعجاب عندما نشاهدها مصورة . 
ولا يرجح ذلك إل أن هذه المشاهد حسنة ف أنفسها » بل لأنها حسنة بامحاكاة 
لاخو کے اعت مقاا 0 

لکن حازم القرطاجنى توقف فيما ذكره » عند مقولة ار شو و شرأاحه 
الملسلمين › وم يتجاوز ذلك ا ڪاو لة الكشف عن مدى تققها فى الشعر 
العرى . وبذلك احصرت تلك المقولة ف إطار الغلسفة ›» ولم تسهم ف إبراز 
واحد من أهم المواقف الفنية الخالصة ف التصوير الشعرى . 


() ارسطو : فن الشحر »› تحقيق عبد الرحن بدهی » ص ۲| ۽ ١1۷و ۱۸٩۹‏ 


۲ . 
(۲) حازم 2 المنہاج » ص ۱۱١‏ و ۱۲۷ ي ۱۲۸ . 
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الفصل الرابع 
تحليل النزعة التصويرية ف الشعر العرف 

إن التطور الذى ا التصوير ف الشعر العرهى ».بين العضرين: الجاهلى 
رالإسلامى » يشبه من بعض الوجوه التطور الذى أصاب حركة الفن العا لمى 
عبر عصور الحضارة الخحلفة . فقد كان الشعر فى العصر الجاهلى > مشلما کان فی 

حقبة تارجخية قديمة » ينزع إلى التسجيل الدقيتق للتفصيلات › وإلى العناية 
0 بالمشاهد الحسية للحياة > سواء فى أشكاهها الثابتة أو المتحركة . 
واسعخدم لذلك أكثر الأدوات ملاءمة لنزعة التصوير الدقيق » وهى التشبيه 
والثيل وال ستعارة ّ بيا أصبح ف العصر الإسلامى » مثلما صار عليه الفن ف 
خو ا ا جد ييل إلى التجريد والتشكيل الجمالى الرحرف » الذى 
ساعد عليه تطور البديع على أيدى الشعراء » وحاولاعهم استنفاد طاقاته الثرية . 

ویرتبط هذا التطور فى الشعر العرهى » بتطور عام مواز فى البنية الثقافية 
العربية . وهو تطور لا ينفى استمرار كثير من مظاهر الشعر الجاهلى وتقاليده 
سائدة فى العصر الإسلامى( . لأن هذا الاسعمرار كان بقية ضامرة من القدم 
عند مستوى اليكل الخارجى للشعر دون طبيعته النوعية » التى حولت بصور 
عميقة إلى ما يناسب عمق التغير الذوق والمزاج الفنى الذى أصاب العقلية 
العريية فى العصر الاسلامى : 

وإذا أحذنا بدلالات فلسفة ابن سينا وغيره من الفلاسفة المسلمين › الذين 
قدمنا رأيہم ف الفصل السابق GE SG‏ 
فى الجزئيات » إن صور العصر الجاهلى تكاد تقف عند فاعلية الخيال » ووظيفته 
عند هولاء الفلاسفة جمع المدر كات | الحسية وتخزينما ين إعمال الذهن فيا › 

ن عمل احيلة فا حدود ف الأغلب الأعم . ونقول إن صور العصر 
O O EY e‏ 
ت ركيبا وتفصيلا » مجمع بين بعضها وبعض › وتفرق بين بعضها وبعض › 
وكذلك تجمع بينہا وبين المعانى التى ف الذكر وتفرق ۲ . 
(ا) انظر فى عك هلا الرأى د . عرز الدين [ماعيل : الأسس السمالية فى التقد العرفى » قشر دار الفكر 


العرنی › القاهرۃ ۱۹۹۸ » ط ۲ ص ۳۰۸ إلى ٠٠١‏ . 
(۲) ابن سينا : النفس » ص ٠١١‏ . 
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التقاطها اتا ا دور i‏ الشاعر عل مهارة ا 
إلى حد بعيد . بيا تعجه الصور الاأسلامية نحو اللغضوع لفعاليات الذهن › إلى 
الدى الذى تسعطيع فيه الخيلة أو الوهم نزع المعانى الفيزيائية عن العالم 
الحا رجی › کا حفظھا ایال »وإ کساہامعانی إنسانية دالة . 
أنظمة من العلامات ذات الدلالة الرامزة » فى حدود وظيفتها التوصيلية المعبرة 
عن موقف عقلل أو فک كرة أو شعور » وبذا تنز ع خو التجريد . 

لكن هذه المقولات تظل مرد فرض قابل للنقض » ما لم نر صداها ف الشعر 


المبحث الأول : النزعة التصويرية فى الشعر الجاهل 
من المسلم به أن الشعر فى الجزيرة العربية قبل الاسلام » على حسب ما 
نقلته كتب التارخ الأدنى › قد جاوز e‏ توظیف الجر 
e r‏ > ا ف ت أدنى تطوراً من الجتمع 
> اليصبح عند الشعراء العرب ذا a age‏ 
a‏ السحرى » أو على الأصح « الأسطورى » » ظل موجودا ف 
عام الشعر بصورة غير مباشرة » بسبب الحقيقة الماثلة فى أن تحول الصيغ 
والأشكال الفنية » باندثار بعضها وحلول بعضها الأخر محلهاء لا يع إلا 
بصعو بة بالغة تتحدى التغررات الغقافية والحضارية ف اججتمع › > بین تتجاءِ ب 
الموضوعات ا الحقيقة ميلنا بوضوح 
ل العقل الجاهلى وطييعة ممارساته الرو حية التى امتز ج فبا الذي ن والقن 
والاسطورة وانعیت كلها فى الب الشعر . 
-لکتا لا غلك من المعلومات عن الحياة الدينية فى الجا هلية » إلا القدر الذى 
لا يساعد على كثير من التحليل لأثر الاعتقاد الدينى ف مارسات الشاعر 
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القدع . وما جاء فى کتاب ( الأصنام ( لأ المنذر الكلبى(') » وغیره من 
الكتب القدية") » لا يزيد عن تأكيد أن عرب العصر ال جاهلى كانوا وشيين » 
يعبدون اثفائيل والأحجار أو يقد سو نہا بأسمائها المتعددة . ويعتقدون ف وجود 
٤‏ قوى علوية تسيطر على مقادير البشر » ولكنهم لا يستطيعون الاتصال ہا إلا 
عن طريق « الاأيقونات » المتجسدة » التى تقع عليہا أبصارهم ويها 
ا 
وبرغم خلو الشعر الجاهلى المنقول إلينا من أى وصف حقيقى لتلك 
A Ed SA SGA‏ 
الباحثين › وبرغم أن المعلو مات المحوفرة عن العقيدة الدينية الحاهلية لا تقدم 
فكرة واضحة عن علاقة الإانسان بأوثانه » فإننا تتوقف أمام طريقة ال جاهليين ف 
الوصف » ويخاصة وصف الحيوان » وتتساءل : هل کان حشد کل هذه 
التفصيلات ف رسم صورة الحيوان ضروريا لإشباع الأغراض الجمالية 
E‏ الخصوص و صف الناقة » الذى كان جزءا حيويا من المقدمة 
فى المطولات اجاهلية » يفصل بين موقف EY‏ 
الأساسى من القصيدة »> من مدح أو فخر أو رثاء و و صقف ... ال 
إن تغلغل العقيدة الوثنية ف تفس ال جاهلى القدم » وعدم قدرته على القيام 
بطقوسها بغير و جود الصورة المحجسدة الرامزة للقوى المسيطرة على وجوده › 
والمحمغلة ف الحجر أو التفقال » يجعلنا غيل إلى الاعتقاد بأن الممارسات الشعرية 
القدية عند العرى » التى لم قصل إلينا أحبارها »> كانت ف اخحتلاطها بالدين 
والاسنطورة ست دات 'طبيعة دة ية ٤ک‏ آنا کانت بے شيب إغراقها 
داف ااي ال قان غل اال اا الد إل 
ذروعا . 
وبغير هذا التصور لا نستطيع أن نفهم وجود اتجاه ثابت فى الشعر الجاهى » 
بعد انفصاله عن الدين » إلى إبراز التفصيلات » وذلك ف وصف كل صنوف 
TET‏ الائب الكليى : كعاب الأصتام » تحقيق أححمد زكى » تشر الدار 
القومية للطباعة والنشر » القاهرة ٠۹٠٠١‏ عن نسخة دار الكعب المصرية المطبوعة سنة ۱۹۲٤‏ . 


الصفحات ٦‏ و ۸و ٣۱و۸٣‏ و ا٣و NNN Vg‏ 
(۲) مثل معجم البلدان لياقوت » وأخبار مكة للأزرق » وصفة جزيرة العرب للهمدافى . 
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الحيوان » بل فى وصف اللمرأة أيضاً . إلى حد أنه تحول إلى جهد شبه مقدس 
يبذله الشاعر لاستحضار صورة الحيوان › بأكير قدر من المطايقة للأصل » > مع 
إسباغ أفضل الصقات عليه . وكأن العقل الباطن للشاعر ما يزاليتمسك 
بالمشهد الطقسى القدم أمام الصتم فيستعيده » عن طريق الإزاحة » ف صورة 
مجسدات بديلة يبثها إلى وعيه الظاهر . 


وهذا النظر خالف لرأى « بر وكلمان » الذى يذهب إلى أن نزو ج العرب 
قبل الإسلام إلى وصف الحيوان وغيره » مرجعه إلى أنهم « قصدوا هذا الفن 
لذاته فحسب » ولا عجب فى ذلك فإن محض السرور بكلمة صائبة تأحذ قالبما 
المناسب » أمر يمكن ملاحظته أيضاً عند الشعوب البدائية ٠‏ . لأن فى هذا 
SE EEE Pe‏ 
الحدد المعالم » بالخالفة للمنهج السيميوطيقى الحديث . 


ومهما يڪن من مر » فلا حلاف على أن هناك صفتين أساسيتين تتسم بہما 
الصور الحاهلية : 

e eh‏ على الشعر الجاهلى 
وحده » وح ذلك فهى ظاهرة رة ا لشعر الجاهلى فى عمومه يعطى 
انطباعاً پان الشاعر یعرف خا المساحة المحدودة التى يتحر اک فا إبداعه » 
ویعرف أن مهمته هی نقل جزئیات الواقع الخار جى | e‏ 
وإذا استعرنا" مقولات القلسفة الإسلامية » فإننا نقول إنه _ أى الشاعر _ 
يعرف أن هناك حدا لخيلته لا تتجاوزه ف تشكيلها لعناصر الصور التى جختزنها 
خياله . ولتأحذ أوائل الشعراء الجاهليين » الأقرب إلى تأكيد الحسية › ونقراً 
قول طرفة بن العبد ( نحو ٥۳۸‏ س ٥٦٤‏ م ) فى وصف الناقة : 


)١(‏ كارل بروكلمان : تارج الأدب العرهى » قرجمة الدكحور عبد الحلم النجار » نشر دار المعارف بمصر 
۲۳ ه:» ط ۵ حح ۱ »ص ٦ه‏ . 

)١(‏ ف دراسة سابقة للباحث استدل على أن المقدمة الطللة للقصيدة الجاهلية ذات دلالات أسطور ية 
كاملة » وأنها تيل رمزى دقيتق لطقس العبور الذى كان شائعاً ف القبائل القدية وف قبائل الجزيرة 
العريية . وبغير وضع المقدمة داحل السياق التقاق العرنى ما كان مر ن الممكن الكشف عن هذه 
الدلالات . نبیل نوفل : البتية الأرسطورية لمقدمة القصيدة الحاهلية . منشأة المعارف : اسكندرية 
۸ . 
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ها فخذان أكمل النحض فما اا انا سي هه 
وطی محال کالحنی خلوفه وأجرنة لزت بدأى منضد 
کان كناسى ضالة يكنفانما ‏ وأطر قسى تحت صلب مؤيد 
ها مرفقان أفتلان كأنا تمر بسلمی دالج متشدد 
كقنطرة الرومی أقسم را عنما حتی تشاد بقرمد 
صهايية العثنون موجدة القرا بعيدة وخحد الرجل موارة اليد 
وأتلع نہاض إذا صعدت به كسكان بوصى بدجلة مصعد 
وجمجمة مثل العلاة كأنا وعی ال ملتقسى منہاإلى حرف ميرد 
وخحدکقرطاس‌الشامی‌ومشفر کسبت العانی قدہ لم محرد 
وعینان کال ماویتین استکنتا بکهفی -حجاجی صخرة قلت مورد 
طحوران عرّار القذى فتراهما کمکحولتی مذعورة أم فرقد 
وصادقتا مع التوجس للسرى هجس حف أو لصوت مندد() 
فى هذه الصورة » وأمثالها كثير فى الشعر الجاهلى » تتمشل بقايا الطريقة 
القديمة ف سجسيد المشاهد المرئية للحيوان » على نحو مخاطب حاسة البصر 
مباشرة » ولا يستخدم من دو ات التجخسيد شوى أشدها التصاقا بالأصل ٤‏ أی 
التشبيه القريب الذى لا يرهق الذهن باو يلات بعيدة(") . 
أما الصفة التانية للصورة الوصفية الجاهلية فهى وفرة التفصيلات › کا هو 
واضح ف المقطعين السابقين المأحوذين من معلقة طرفة بن العبد . وهى مسألة 
لازمة لتحقيق التجسيد الحسى . 
وقد ربط برو كلمان بين خصائص القبائل فى جزيرة العرب » وبين 
الخصائصس العامة للشعوب القديمة » والقيائل الرحل منهم على وجه الخصوص . 


(۱) البريرى : شرح القعصائد المعشر ¿ دار اجیل > بیروت س يدول تارم کی ڪڪ 

(۲) يذهب برو كلمان إلى أن لامر القدم کاد يستخدم القصيدة بوجه عام للتأثير فى سامعيه » ومن 
وسائله ف ذلك و الابعاد ف التشبيات بانتقاء الصور التى لا تتبادر إلى الأذهان ۾ . تارج الأدب 
العرفی » ط ١ہ‏ ہہ ۱ ص ٥۸‏ . لک ن السألة ماج إل دراسة إحصائية معقدة » لتقرير وزن هذا 
العامل فى تحديد طبيعة التشبيه الجاهلل . ولیس لدینا سوی الرأى الذى ء ميل إليه أغلب التعقد القدم 
ف أن العرب يفضاون التقارب بين عناصر التشيه . ويكفى أن شواهد قدامة فى باب التشبيه › 
وهو ممن يذهيبون إلى التقارب » كلها من الشعر الجاهلى . تقد الشعر : ص ٠۲٤‏ وما يعدها . 
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وافترض نهم » وكل الشعوب الزاولة للصيد والقنص » يتساوون ف القدرة 
على ملاحظة أدق ظلال الحيط من حوضمم › وأن يميزوا دق خحصائص الحيوان › 
الذی تتوقف عليه دعائم کیانہم » کا رأى أن العربية لم تقو على اختراع ألفاظ 
تعبر عن المعنويات العامة والمدارك الكلية » بل اكتفت بالإكثار من الصفات 
والخصائص(') . 

وف رأينا أن هناك فرقاً بين كثرة الصقات فى الشعر القديع » وبين قدرة 
اللغة على التعبير عن المعنويات » وأن تعليق كثرة الصفات على ضعف اللخة » 
وعدم قدرتہا على التعبير عن الكليات مر لا يستقم › لوجود أسباب اخحری 
تفسر كثرة الصفات » على حو ما قدمنا » ولان الشعراء الجاهليين » فضلا عن 
الإسلاميين » لم يكن ينقصهم التعبير عن الأمور الكلية ف قصائدهم . 

ولا ييقى إلا أن تعليل كثرة الصفات ف الشعر الجاهلى يرتبط بخصائص 
التصوير عند الجاهليين » وغلبة التجسيد الحسى عليه لأسباب تتصل بالميراث 
العقدى عندهم » وأن هذا التجسيد لم يكن ليتحقق إلا عن طريق واحد » وهو 
التكثيف الكمى للصفات . 

ومن امو كد أن الشعر الجاهلى » بسبب خحصائصه الغنائية الغالبة »> قد اعتمد 
على إبراز المواقف النقسية الذاتية للشاعر » لكن ذلك لم يكن دائماً بالسرد 
المباشر للعواطف » وإغا بالوسائل التصويرية الحسية التى عرفها منذ زمن 
بعيد » وأصبحت منهج مطرداً له سلطانه عليه . والدليل على ذلك أن شاعراً 
کامرئ القیس مثلاً م يكن يسعطرد فى ذكر عواطفه إلا فى البيت أو البيتين > 
لكى يعود بعدهما إلى رسم المشاهد المرئية لمخامراته . جخلاف شعراء الغزل الذين 
جاءوا بعد ذلك ف العصر الأموى » وهم الذين كانوا يسترسلون ف تأملاعم 
العاطفية أبياتا متعاقبة » تعلو فيا « المواقف الانسانية » على « التجسيدات 
الحسية » . 

وليس للعوامل اللغوية دحل ف ذلك » بل إن اخحتلاف العلاقة بين الحصى 
والعاطفى عند الإنسان العرفى بعد الإسلام » نتيجة لتغير غط العلاقة بين الفرد 
والجتمع » وتغير مط الغقافة الدينية على وجه الفصوص » وإفراغ اللاوعى 


() برو كلمان : المرجع السابق › ج ۱ ص ٤۳‏ . 
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العرن من اکر موروثاته العقدية القدية بعد الاسلام . كل ذلك أدى إلى تغيير 
حطير فى كيان الصورة الشعرية » تنل فى تقلص مساحة التجسيد الحسى › فى 
مقابل زيادة ر العقلى . ولا م يكن بين العصر الجاهلى والعصر الأموى 
زمن یکفی لإاحداث تغيررات قى طبيعة اللغة العربية » تحوها من الفقر الشديد 
ى التعبدر عن الأمور المعنوية والدلالات الكلية › على حد زعم برو کلمان » إل 
الغراء الشديد فى هذه الأمور > فان إستاد ظاهرة وفرة الصفات ف الشعر 
الجاهلى إلى نقص إمكانات اللغة العربية » حسب رأى برو کلمان » یکون عل 
لكن العلاقة بين الأصول الدينية الوثنية للشعر الجاهلى > وبين الطبيعة 
اللحسية المادية للصورة الشعرية فيه » تظل علاقة غامضة بسيب انعدام الأدلة 
الخارجية المؤيدة لوجود ارتباط بينهما . ومع ذلك فقد افترض برو كلمان 
وجود عوامل « تربط بين الشعر والتصورات السحرية والديية عند العرب ء 
کا هو الحال عند غيرهم من الشعوب البدائية الأخحرى » ولکنہا احلت 
عام قبل الإسلام . وأن العرب الذين مارسوا فن وصف الحيوان والطبيعة كانوا 
يصنعون صنيع أسلافهم › > مع فارق هام بينما هو أن الأسلاف جعلوا الوصف 
وسيلة إلى سحر المطر والصيد › بنا المتأحرون جعلوه غاية فى ذاته") . 


ونظرية « بروكلمان » تير بالضرورة تساؤلاً عن مصير الحياة الدينية 
والأسطورية كلها عند العرب قبل الإسلام > من حيث التعبير عنها فى قالب 
الشعر » وهو القالب الذى ارتبط بالمحياة الدينية . 

وأول ما يتطرق إل الذهن ف هذا الصدد أنه إذا ا ت ا الجاهلى 
بعض الإإشارات القليلة إلى الديانة الوثنية » فإنه يخلو تماما من أية أدلة على 
استخدامه مباشرة ف الطقوس الدينية . مع أن الحياة الدينية قبل الإسلام م تكن ِ 
هشة أو سطحية عند العرب كا ذهب إلى ذلك بعض الباحثين » بل كانت قوية 
« تدعو أهلها إلى أن يجادلوا عنها ما وسعهم الجدال . فإذا رأوا أنه قد أصبح 
ليل الغتاء » جوا إلى الكيد ثم إلى الاضطهاد » ثم إلى إعلان الحرب التى لا 
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تیقی ولا تذر ٠۲‏ . وليس من المعقول أن يرتبط الشعر بهذه المحساة. القو 
n OS ES‏ 
التقليدية القائلة بأن النصوص الشعرية العبادية قد تم إسقاطها عمدا على أيدى 
:الرواة المسلمين . وما يويد هذا الخرض »› وهو مشهور بين الياحثين » نتا لا 
يمكن بداهة أن نتصور أن انحلال عرى الارتباط القوى بين الشعر والديانة 
الجاهلية قد تم دون أن يرك كل منہما أثراً ف الأحر » ولو بصورة جزئية . 

ولكن هناك شكوك قوية ف أن يكون عمل الرواة هو ا ا 
الغنانى الموروث من شوائبه الوثنية . ويدعم هذه الشكوك أن التصو العبادية 
المفترضة لا يمكن أن تكون شعرأً كالذى وصل ET‏ 
مكتوبة لغة غامضة » شأنها فى ذلك شأن التصوص الدينية القدية » التى كانت 
تزخر بالكلمات المهجورة أو الباطنية . أما الشعر الغناى الحقيقى فلم يكن خخلو 
فى بعض الأحيان من استخدامات على هامش العقيدة الدينية نفسهاء مثل 
تعطيل قوى الحصم »› وف تصوير ما يشتيه العرفى » سواء فى الصيد أو 
الحرب(") . 


ويشرح « غيورغى غاتشف » خحصائص الصورة الشعر ET‏ 
على هامش العقيدة ». بمو له إن الكلمة الو صفية الدقيقة » التى تشیر ای جربة 
أمبريقية » و ترتبط بالحهاة و ظاهرها البادى للعيان » هى حجسيد لسلطان الإنسان 
على الظاهرة المعنية المحددة »> وحافز لغوص الإنسان ف الجوهر الأعمق 
للأشياء » و محال للخبرة الفردية » وحافز لتطور الانا() . 

ويضيف « غاتشف » أن الوصف الصرج المباشر والدقيةٍ ق للاشياء يتفق ق مح 
عقائد الشعوب القدية » بعكس الوصف غير المباشر » أى المعتمد على 
التلميح » فهو لا بحقتق لما طموحها » ولا يشعرها بالاطمعئنان . وهذا النوع من 


() طه حسين : ق الأدب الجاهلى » تشر دار المعارف » ط >٤‏ ص ۸۸ . 
)١(‏ بروكلمان : المرجع ak‏ 
)۳( غيورغى غاتشف : الوعى والفن . ترجمة د . نوفل نيوف » مراجعة د . سعد مصلوح » شر 
: الجلس الوطنى للثقافة والفنون والاداب بالكويت » سلسلة عام المعرفة › العدد ۱٤٩‏ فبرایر ٠۹۹۰‏ 
ص ۸٩۹‏ . 
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الصف » الذى لا تراعى فيه الدقة أو التفصيل ٠‏ « يشل الإرادة البشرية 
والذات » أمام القوى الجبارة والخفية التى تحرك العام ١٠‏ . 

وبتطبيق ذلك على الحياة الجاهلية > نستطيع أن نجد تفسيراً لقول 
« برو کلمان » إن الهجاء والرثاء و صف الصيد واشتار الحماسة والحرب » 
وھی التی کانت تشکل مع ا لخزل المنظومة الغنائية غير الدينية » كانت كلها 
ذات طبيعة سحرية » مقصود با إحداث أثر فى الاخرين . أما الغزل فكان _ 
ا بر وکلمان ‏ وصفا وا ا ل ت ن 
ولوعته » ومن ثم أحذ صورة منهجية جامدة فى مطلع القصيدة") _ ذلك أن 
دقة الوصف فى هذا الشع ر وحسيته » واعتاده على تسجيل المظهر النظور 
للأشياء » وهى من الأمور الملحوظة فى ال نشعر اجاهلى » تۇ کد نظرية الخر 
السيحرى للشعر الغناف الببحت › البعيد عن الأغراض العبادية » ها a‏ 


فاذا أضفنا إلى ذلك ما سبق قوله من أن هذا ا لشعر يحمل أصداء الشعر 
الدينى › الذى کان E‏ کک المقدسة » فإننا نجد أمامنا ما يرجح 
بشدة أصالة صفات الصورة | شحر يه الجاهلية من حيث احسية ووغرة 
التفصيلات ۾ تسجيا جيل الواقع اک قدر من الحم والدقة . 


یق 
وما يو كد ذلك أنه يعتمد على « امحاكاة » معناها البسيط الذى كانت تتقبله 
آذه اق العرب » داخحل معادلة : ر الزمان ‏ المكان _ الحضارة ) ذات الق 
الشديدة الخصوصية . وقد كخطر بالذهن أن الشاعر الجاهلى » وهو يسعى 
جاهداً لأن يجعل صوره تشبه أصوها الواقعية » لا يستحق كثيراً من 
الأاعجاب ولڪن ع الواقع أن هذا جاع وهو کاک ى الواقع م أ 
شديدة المرونة هى التشيه » جد تفسه قادراً على أن يضاعف من تأثير مفردات 
الواقع فى ألوانها وأشكاها » وسكونها وحركتها » بمجرد رسم صورعا الدقيقة 


۱ 
)١(‏ المرجع نفسه : تفس الصشحة . 
(۲) لس الخرض السح aS a SS E e a‏ 
فان الشع E‏ عهرده » حسما یذ کر « ارنولد هاوزر ۲ ۰ کان شانه شان الشعر ف 
َ8 ل الشعوب الأحرى ف مرحلا البدائية يتألف من صيغ سحرية وأقوال تلبة ية E‏ 
وأناشيد للحرب والعمل . وإن كانت الضٍ وا کے هة الو ذلك م ححظ بدراسة 
ما . « الفن وانجصمع عبر التارخ ١‏ ص ۷١‏ . 
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ف شعره ›» ومن يعطيه التصوير الشعرى الوسيلة القعالة لعل عناصر 
حياته » من إنسان وحيوان ونبات » أكثر حيوية » وأشد جاذية » بل أعظم 
أهمية نما هى عليه ف الواقع . وبذلك يقدم للسامع صورة لمذا الواقع لا يستطيع 
الإإنسان العادى أن ید رکها باستخدام حواسه و حدها . 

ولیس هذا فحسب › بل إن الصورة الحاهلية برغم اعتټادها على احا كاه 
البسيطة » قد استطاعت أن تحقق لنفسها شكلاً قنياً مستقلاً عن الموضوع › 
عن طريق ديناميكية العلاقة قة بين الجزئيات المضورة » ووجود مساحة ملحوظة 
للشاعر للتصرف فى علاقة هذه الجزئيات بعضها ببعض » بروابط من صنعه هو 
لا من صنع الطبيعة . 

المببحث الثافق : طيعة التصوير فى الشعر الإسلامى 
کا جا ا الق ا اف عل الور اا 

واستمرا ر النظام ا بناء E‏ كيفية مقاربة الشاعر 
ا لكن لا شك أن الععصر الإسلامى أحدث تحولاً شديد الاثر 

ف قل الخاعر ووجدانة . ومن الموّكد أن التبدل الحذرى فى العقيدة الدينية 
عند العر ب هو ځور التأثير الحادث كله . وهناك حقيقتان فى هذا الصدد 
تتصلان ق الببحث 

الأولى : الانتقال من التجسيد إلى التجريد . إذ كان أمر العقيدة 
الإسلامية »> بشأن فلسفة العبادة »> هو العكس. تماما بالقياس إلى العصر 
الجاهلى e a‏ يمون « الحتفاء  )‏ 
محتاجاً إلى تجسيد معافى الإله » أو القوى العليا المهيمنة على مقادیره » ف صورة 
حسية ملموسة تتصل يا حواسه اتصالاً مباشراً »> فكان ججد ف الأصنام 
والاأوثان ما يلبى هذه الحاجة لديه . فلما جاء الإسلام تحول هذا الموقف إلى 
نقيضه » وغدا العرفى قادرا على الإدراك اجرد لمعنى الإله > دون وساطة المادى 
اللموس . ولم يكن ذلك أمرأً سهلاً بالطبع » وإنغا تطلب جهدا خارةاً لتغيبر 
عقيدته حتى أعماقها » وتحويل حاجاته التعبدية من صورا الملموسة إلى 
صورة ارىئ غر فة , 


YA 


القانية : التحول من التسلم اليقينى المطلق بالاعتقادات إلى العسلم المستبد 
إلى المنطق الفطرى والاحعجاج العقلى . وهذا واضح ف الفرق بين سجح 
الكهان الجاهلى » المبنى على التأثير الغيبى فى نفوس العرب بإشباع حاجتہم إلى 
معرفة امجهول المحصل جيام الحاصة ٠‏ وبين ين النص القرانى الذى يراد به إبلاغ 
عظة أو تذكير باية من ايات الله 9 أو الاستدلال على عظمة اله 
وصفاته » أو تناول قضايا الكون الكبرى أو حياة الناس الفردية والإجتاعية › 
فى إطار من مخاطبة العقول والقلوب معا( . 


ومن المنطقى أنه مع التأثير العارم للقران ' على العقل العربى » تحدث 
تطورات ذات حطر على عادات ا إدراك الواقع المشاهد 
الللموس إدراكاأ يقوم فيه العقل بدور أكبر كثيراً مما كان فى الجاهلية . وهذه 
التطورات تتوازى مع حول لب العقيدة من الإله ذى الصورة المادية 
امحسوسة » إلى الإله المدرك بالعقل وحده بغير استعانة بالحواس الظاهرة . 


ونستطيع أن نبنى على ذلك أن طريقة يقة الشاعر العرفى ف رسم صوره المعبرة 
عن الواقع » قد تأثرت بدورها كثيرأ بمذه التطورات » فأسلوبه فى القصوير 
الحسى المباشر » المعتمد على وفرة التفصيلات › قد أصابته هزة شديدة . ولا 
شك أن العادات النامية لاستعمال العقل قد دفعت العربى إلى إعادة توظيف 
طاقات التخييل والوهم ‏ على حسب مفهوم الفلاسفة المسلمين س بصورة 
تفيد منها الصور الشعرية أكثر مما كان قبل ذلك . 
وت غل ذلك فيج اة هي أن الذرق الف غ الرت قد فرك 
هویته » وتحول من السرور الفائق بمحاكاة الواقع عاكاة شبه حرفية › إلى 
. الاستغراق فى الدلالات العقلية لعلاقاته الممكنة . ولم يعد التحقيق التفصيلى 
للواقع مطاباً للذوق الجديد » وإنغا طرأت معايبر أخحرى تحدد الحكم على الشعر 
من زوايا جديدة » أهمها العناية بالشكل بكل مقوماته » عناية تفوق كل ما 
يتصل بالمضمون . وبالتدريج أصبحت مسائل الشكل هى الشغل الشاغل 
للأدباء من جهة » والعلامة الفارقة بين ذوق القدماء وذوق الحدئين من جهة 
اخحری . 


() برو کلمان تاریخ الدب العر > ص ۱۳١‏ )ر( الامش بقلم لمر جم الد کتور جل الحلم الشجار ) 
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ولعل أهم مسائل الشكل الى أثرت ف تكوين نظرة الذوق العرفى إلى 
الصورة الشعرية » ومن ثم كانت الموضوع الرئيسى فى كتابات النقاد » مسالة 
اللفظ والمعنى والفصل بينهما ف التحليل النقدى » أز بعبارة أخرى الفصل بين 
التعبير العارى ر المعنى ) » والتعبير المزحرف ( اللفظ ) » وتقنين خحصائص كل 
نوع منہما على حدة ق أغلب الكتابات » أو دجهما فى كتابات قلة من النقاد . 
وأهم ما قى المعنى عند النقاد : صوابه . )ا أن أهم ما ف اللفظ : جعله زينة 
الكلام . وكلا المطلبين يمثل الحاجات الحضارية التى طرأت على حياة العرب . 


ر ا) صواب المعنى ر ف التعبير العارى » 

کان من العسیر ير على العرب بعد أن « استقروا ف الد والامضار وريت 
حیاتہم العمَلية ْ وأحذوا يتجادلون فف جمیع شوہم التتاشة والعقيدية ٤ (10g‏ 
أن يظلوا اصحاب نفس الاذواق القدعة › التى عاصر ت حضارة من نوع 
تلف تاماً . ققد أدى ذلك التطور إلى اشتعال شرارة المخطق العقللى » وأدى 
كذلك إلى طغيان الحطابة وأساليا » وأهتام علماء البيان الأولين » وعلى 
رأسهم الجاحظ » بالتاظرة والجدل والمنطق والفلسفة » وانتقال هذه النظرة من 
ميدان الحطابة إلى ميدان الشعر() . 

واصطيع منهج التفكير عند النقاد بالصبخة المنطقة > کا هو ملحوظ عند أين 
سلام وابن قتية » وكان الأخير قد حذر من مغبة اتباع أقاويل المناطقة » ولكنه 
سد یل CC SE e‏ ک e‏ 
e‏ >9 قدعیمها اطق اليو 

تحدث قدامة عن نعوت المعافى الدال عليما الشعر » وأنا جب أن تكون 
مواجهة للغرض المقصود » غير عادلة عن الأمر المطلوب").. وحص كل 


)١( .‏ شوق ضيف : اللاغة تطور وتار » نشر دار المعارف ٠۹٠٦٠‏ ص ٠١‏ . وكذلك : العصر 
الاسلامی › نتشر دار العارف ۱۹۸٩‏ ط ۵ ص ۱۸ . 

(۲) محمد زكى العشماوى : قضايا النقد الأدبي والبلاغة » نشر دار الكاتب العربي لاطباعة والثر > 
۷¥ :ء ص ۲٦٦‏ و ۲٣۷‏ . : 

(۳) قدامة : نقد الشعر » ص 5۸ > ١٣ا‏ و ۷٣ا‏ و 1۹۹ ور2ا؟. 


A <“ 


غرش من أغراض الشعر يمان ممينة مها جميمً فكرة « الصواب ؛ وهو 
ذات ما ذ شب ليه الآمدى ف موازنته(' . 

2 أو هلال ا انه ا ٣ن‏ الى e‏ أن يکون 
Es ET‏ 

اما ابن سان ال خفاجى فقد « الصحة» و( ٩‏ على را 
الأرصاف د çer‏ ویره » و صحة المقابلة > و الت 
والنظم( ٣‏ وأما ) الكمال ( ف المعنى عنده فهو ) أن تستوفی الأحوال ت 
ہا صتحته وتکمل جو دته ST‏ 

و كاك عبد القاهر » صاحب الدعوة ای الاهتام بالمعنى »> کثیر الاهتام 
بأوضاع البتاء المعنوى للجمل ودلالاعما . وأقام نقده لكثير من الشعر على 
اساب ا اأمحة وضرورة خلو إل ار م اا دة واا و زام 
بمنطق العا (") . 

زر e‏ من , ذلك نه كان هناك محث 8 عن اك التيار الغالب 
فن 
( ب ) زينة الكلام ر ف التعبير المزخرف ) 

كانت « الزينة » أمرا شائعاً فى الشعر الإسلامى » وقد لاحظه النقاد 


. ۱۳۹ و‎ ٣۳ الآمدى : الموازنة » ص‎ )١( 

)"( ابو هلال : الصتاعتين » ص ۸هد . 

(۳) ابن رشي : العمدة ٠١١/١‏ . 

. ۲٣۸ و‎ ۲۳١ ابن سان : سر الفصاحة » ص‎ )٤( 

(ه) المحدر الابق : ص ۲٤١‏ و ۲۵١‏ ؛ ۲٣۷‏ و ۲٣۸‏ . 
)١(‏ المحهدر الابق : ص ۲۷١‏ . 

(۷) عبد القاهر الجرجانى : دلائل الإعجاز » ص ٦۰‏ . 


A\ 


هذا بناء فأحکمه وأتقنه › ثم انى الأحر فنقشه وزينه (١‏ . 

وهذا الحكم العام » امتأحر نسبياً » لا ينفى أن هناك ملاحظات مبكرة قد 
N E N PEPE AE A NE E‏ 
کا E‏ ازمانہم حتی سمی بېنا الاس . وقسم ار ماه 
و حاسن الكلام » » ضمته طائفة من ألوان الرينة الكلامة(") . 


وفى القسم الأول جمع بين الاستعارة وبين الألوان البديعية ية الصرف » مثل 
التجنيس والطابقة . وفعل‌الشىء نفسه فى القسم الثانى » حيث جمع بين أنواع 
من البديع كالالتفات والرجوع وحسن الخروج وبين التشييه والكناية » وعدها 
جيعاً حلية. يجمل بها الشعر ويحسن . 


و ابن المعتز قد ألف كتابه إثر الحركة الجديدة التى ظهرت ف القرن 
الثانى » معتمدة على إعادة توظيف كل ما يضفى على الشعر زينة شكلية » من 
وجهة نظر الذوق المتطو الذى اكتسبه العرب بعد الإسلام . إذ أن شعراء 
تلك الحركة وجدوا فى ألوان « البديع » » تلك الكلمة التى م تكن تعنى حتى 
ذلك العصر و سائل صياغية معينة دون ن غیرھا › وجدوا فیا ضالتہم المنشوذة 
للتعبير عن الحاجات الجمالية لعصرهم 

وذالك بعنى أن الحركة الشمرية العرية » فى العصرالاسلامى » بدات ت تول 
التريين اهتاماً أکبر » باعتبار ذلك عققاً لتطلعات جمالية نامية . 

لكن دراسة ابن المعتز نظرت إلى تلك الحركة من الزاوية التى تجمد عندها 
النقد العرهى » وهى زاوية اللفظ والمعنى ر 
العلاقة الحية يبن التعيير والجمال » أو ما يسمى بالتعبير العارى والتعبير 
NE SSSR‏ 
ينصرف إلى أن الصورة آ-خارجية للشعر ضرب من الصنعة والتزويق » وليست 
جزءا لا يتجراً من المعنى 2 . 
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)۲( ابن المعتز : البديع > ص ړه وما بعدها . 
)۳( مل ز کی العشماوى ا إلنقد الأدى واليلاغة ۽ ص TAo‏ . 


A۲ 


رقلد تايع التقد العرى منيج اين العتر ف الاهقام بالعناصر التى تصنع الرية 
الخالمة › وإن مراجعة سريعة لؤلفات أبن قتيبة وال جاحظ وقدامة بن جعفر 
وأهى هلال العسكرى » وف تحليلهم للشعر العرهى تين « أن ما کان صد 
باللفظ عندهم ليس ما فى الكلام من تلاؤم فى الحروف وانسجام فى النغم 
فحسب » بل ما فيه أيضا من زخرفة أو صورة منمقة أو محسنات لفظية ٠ ١١١‏ 

لكن عبد القاهر انفرد بنظرة متوازنة ونافذة إلى التزيين ف الشعر . فقد 
وجد أن جمال الاستعارة مثلا ليس ف جرد دقتها أو لطفها أو غرابما » ولكن 
لأن الشاعر استطاع أن يجعلهاً ملعحمة تاا بالنسيج اللغوى » ولان هدفه ل 
يكن جرد الزخرفة » بل تقدم الزينة المتفاعلة مع عناصر البناء اللغوى . واعتمد 
عبد القاهر فى عرض نظريته تلك » فى « الدلائل » » على شواهد الشعر المحدث 
وحدها بالطبع . 

وو ا ذوق عبد القاهر كان مخالفاً لذوق النقاد الذين سبقوه » ولذلاك 
فإنه م ير ف الشعر زينة شكلية فحسب بل عناصر كاملة البناء . ولذلك فقد 
ھاجم «» ... المناهج التى تقف فى الشعر عند حدود التعبير المزخحرف » فتنتزعه 
من التعبور والسياق والنظم » وتنظر إليه وحده » زاعمة أا بذلك تكون قادرة 
على إظهار عحاسن الشعر ومزاياه ٠"‏ . 

والذى نستخلصه من سلا ان » زينهة الكلام ( كانت قضية ذات حطر › 
وأن نزو ع الذوق الشعرى العرهى نحو التزيين هو الذى أثار فى النقد كل هذا 
اللغط حول قم الشكل وعلاقتها بقم المضمون . ' 

لكن الذى لا شك فيه » وبعرف النظر عن مواقف النقد » أننا بعد 
الإسلام أصبحنا نواجه فى الشعر موقفاً ذوقياً جديدا » محكمه العنصران اللذان 
ااا رات المعنى وزينة الكلام . والواقع أن تفاعلهما قد اسهم ف 
تحديد جماليات الشعر العرى بشكل يتطلب مزيداً من القحليل . فحن إذا قلتا 
إن صواب الحنى يتحقق حن يتدخل الحقل فى عملية تشكيل عناصر الواقع 
الحارجى » ويربطها بعلاقات متجددة » دون الوقوع ف التناقض والاسححالة ء ' 


.)١( .‏ المرجع السابق : ص ٣٤١‏ و ٣٤٣۲‏ . 
(۲) المرجع السابق : ص ٣٤۳‏ و ٣٤۷‏ . 


AY 


فإن ذلك لم يکن يعنى بأى حال أن الشاعر الإسلامى كان يستطيع أن يعمل 
عقله كیفما كان الشاعر EE‏ کبیرا 
8 فان الشاعر الإسلای » ب بعد أن ازداد الزحم العقل فف ګربته 
التصويرية » وجد نفسه مشدوداً إلى قيود م يعرفها سلفه ال جاهلى . لقد اقترب 
الشاغر الاسلامى تحت مظلة صواب المعنى ( من المسلمات الفكرية العامة ». 
OL a‏ عل شىء معروف بالسماع › 
و عحصتل بال لعرف » أو مكتسب بالفهم المشترك ٠(١‏ . أى أن سمة العقل التى 
أضيفت إليه جعلت يده مغلولة عن حرية الحلق ا حد کبیر › یفوق ما کان 
قبل الإاسلام . 

لكن الضيتى الذى طرأً على حرية الشاعر الإسلامى ف التشكيل 
التصویرى › من تاحية « صواب المعنى ۾ » قاپله انفراج مشیر ف جانب اخحر 
كان مهملا أو شبه مهمل ف العصر الجاهلى » وهو جانب « الزينة الشكلية » › 
التى راحت نمو يشا بفضل عوامل مساعدة نابعة من العمق ا لحضاری 
hr‏ هذه الحضارة » واحتياجها 0 التعبير عن ذللف 
بوسائل د تکرس الترين والتألق والتتميق » الذى كسا كل وجوهها بغلالاات 
معلة ف البذخ والسخاء(") . 


رتكافأت ترعة الشعر المرنى بهذا لوف ء مع نرعة اللياة كلها فى العصر 
الإاسلامى » وجخاصة ف زمن العباسيين . وأصبح التنميق فی کلشیء نوعا من 
فلسىفة تمارسة الحياة . ومن ثم لم يكن غريباً أن يعسع صدر هذه الأزمان لظهور 
ال فى المساجد والدور وكل أدوات المعاش › وانتشاره بشكل 
ا داخحل البعة الإسلامية إلى مستويات بالغة الدقة والاتقان 
eT‏ الشعر ا الل فل را القلسفة الجحمالية التى 
رسخت أقدامها فى قلب الحضارة . 
ولا شك أن مسيرة الإبداع العربى فى ججماتها قد اتسمت بالنروع المسرف 
ر ی ایی اة ای س 2 


)۲( محمد مصطفى هدارة : مشكلة السرقات ف النقد العرف الب الإاسلامى بره ت ۱۹۷١‏ 
من ص ۰ إلى ۲٣١‏ . حيث عولحت هذه الألة باستغاضة تامة . 


A4 


إلى التجميل ؛ وكانت نتيجة ذلك ف إطار الشعر أن وضعت المعافى فى أطر 
أضيق مما كان يتوقع هما . وساد ذلك على أن يشيع الاعبام بالسرقة » وأن 
تى الأمر بالمعانى » المحدودة وامحددة ف نظر النقد » إلى إلقائها فى الطريق . 
أو بعبارة أخری إغلاق باب ابید ن اتان ر ا الما ب اقرا 
٠‏ الثابتة التى لا حلاف عليما ء يعرفها كل الناس : العربى والعجمى والقروى 
والبدوى . وبالطبع فإن هذا وحده کان کفیلا بإفلاس جر ية الشعر > لوللا 
اندفا ع الشعراء إلى الزخرف القولى بلا حدود . 

على أن قيمة هذا التوجه الذى اتتهى إليه الشعر العربى » لا تتضح إلا عند 
ا مباشرة بار حر فة التشكيلية الي E‏ من التعمم › باسم 
‹ الأراييسك » . وذلك يقتضينا أن نغوص فى الاعماق العر بية » ا 
جانا غا ورا تاطا الشكل الفنى الذى حمل هذا الاسم . 


نشأة الفن التشكيلى عند العرب 

إن البحث ف نشاة الفن التشكيلى عند العرب هو بحث فى نشأة الق 
الجمالية التى ارتضاها العرب للياعمم »_استجابة لحصلة مركبة من الحاجات 
الوجدانية والعقلية » التى خلقتها ظروف الزمان والمكان والحضاة . 

رالواقع أن بحث الفن التشكيلى » مثل فن الشعر » لا يستقع إلا بالرجو ع إل 
الجذور القدية للدشاة » بقدر ما تسعفنا حقائق التارجخ المتوفرة . ولذلك لابد أن 
يسبتق بمحث نشاة الفن التشكيل عند العرب » بحت أول عن أصوله السابقة على 
الإسلام 

المبحث الأول : جذدور الفن العشكيل السابقة عل الإاسلام 

إذا ارتددنا إلى ما قبل الإسلام بحثا عن نشأة الفن التشكيلى » فلن نجد سوى 
مقولة متداولة بين الباحثين » فحواها أن العرب لم يكونوا أهل فنون تشكيلية أو 
معمارية ( سواء ف دورهم أو أماکن عبادتېم أو حتی أصنامهم ۴ 

من ذلك ما قاله « فون شاك ¢( ١ ja Von Shack‏ انه ا یکن أن يتطور ای 
فن معمارى بون القبائل البدوية التى تظعن من مكان لاخر » تحمل معها خحيامها 
المتنقلة () . وما ذهب إلیه « کریزویل » لاء#۷٠۲)‏ من أن عرب ما قبل الإسلام 
م يكن لديم إلا أحشن الأفكار عن البتاء ¢ وم يكن معبدهم الرئيسى _ يقصد 
الكعبة ‏ شيعا أكثر من مساحة صغية مسورة باربعة جدران » بارتفاع قامة 
الإنسان . ولم محملوا ف الايام المبكرة إلى الاقطار التى فتحوها شيعا معماريا 
يتجاوز مأ جخدم حاجاتہم العقائدية البسيطة فحسب » وذلك لان بلاد العرب 
کانت تعانی من فراغ معماری یکاد یکون تاما"» . وإ هذا الری نفسه ذهب 
اا هم دارسی الفنون الإسلامية > وهو م س. دilد‏ ¢  M.S.Dimand‏ ,„ 


)١(‏ فون شاك : الفن العرى ف أسبانا وصقلية » ترجمة د. طاهر مكى » نشر دار المحارف » القاهرة 


۰ +۰ ص ۱۳ . 
(۲) فرید شافعى : المعمارة العربية فى مصر الإسلامية » نشر اليعة المصرية العامة للتأليف والنشر » القاهرة 
۷۵ )۰ ص ٤۰‏ . 


() م.س. دياند : الفنون الإسلامية » ترجمة أحمل محمد عيسى » مراجعة وتصدير الدكتور أحمد فكرى › 


AY 


وأكد الدكتور عز الدين e‏ هذا الاتجاه السائد لدى الباحثين بقوله : 
« إت حياة العرب قیل الاسلام کانت معظمها وبصفة اناسة قائمة على الرعى 
والشجارة » و شکلان من الحياة يستتيعان التنقل فى المكان والحركة الدائمة › 
والقنون إل لعشكيلية على اختلافها تر ظط فة أساسشة الان > ومن تم تحتاج إلى : 
الاستقرار E‏ إلى هدا أيضا کراهیة العرب للحرف والصناعات اليدوية › 
فقد کان ترك ذللى للعبيد أو لغير العرب » كصناعة الأسلحة وسرو ج الخيل 
والاأقمشة والأبسطة وما أشبه » فلا غرابة عندئذ أن يعزف العرب عن مزاولة 
الأعمال التشكيلية ٠(4‏ . 


ولكننا نری أن هذه الفكرة ٤‏ برعم صواجا من حيث التطور الذى حدث ف 
حاة العرب الفنية بعد الإسلام › حتاج إلى مراجعة ؛ لأا تنطوی على تعمم 


بان ظاهرة معقدة بطبیعتہا من التوا حى الحأرجخية واحعرافية والعرقية 

فقی المدء لايد أن تتساءل : ٠‏ من هم هولاءِ العرب الذين ل يعرفوا شيعا من 
الفنون التشكيلية أو المعمارية ؟ هم هم كل سكان ال جزيرة العريية › م سکان 
البقاع الشمالية ام الوسطى م الحنوبية ¢ هل هم البدو الرحل ( ام سان 
الحواضر التى عرفت قدرا من الازدهار قبل الإسلام ؟ 

ل نستيطيع أن نفرق تفرقة جازمة بين عرب الجزيرة العربية > على ما بينهم 

من احتلااف لاشكت فيه ) و بان السامين ١‏ الشماليين ق ا-حيرة و وكلهم 
يحون إلى طييعة عرقية E‏ عقائد قديمة واحدة أو متقاربة جدا 


A‏ أن ی من التبادل الحضارى › بين جزيرة العرب وبين ا 
أا فك ادت انا بالغا فى حياة شعوب لمنطقة كلها . فمن المسلم به أن 
الإميراطوريات السامية فى الشمال : الأكدية والبابلية والاشورية والكتعانية › 
وكذلك الدول التى توالت عبر التارخ ف جنوب الحزيرة وشرقها » قد قامت جحیعا 
عل أكتاف عرب ال جزيرة » الذين هاجروا إليما ابتداء من الألف الثالث قبل الميلاد 
اللسيحى » على ما يذهب إلى ذلك الموؤرخحون . وقد اشحد تاي ثير العناصر العربية ف 
القرون القليلة السابقة بقة على ظهور الإسلام > ومثل ذلك فى حلول اللغة العربية حل 


. 1١ و‎ ٠١ ص‎ >» 1۹۷٤ عز الدين اسماعيل : الفن والإنسان » دار القلم » بروت‎ )١( 


A^ 


لغات أغلب تلك الشعوب »› وبخاصة بعد انيار الحواضر الشمالية > مثل البتراء 
وتدمر » والحواضر الجنوبية »› مثل ما كان فى المن وحضموت »› وف « أوبار » 
و« الجرعاء » ف منطقة الربع الخالى . 


وهذا التأثير اللغوى العربى قابله من ال جانب الآخر تأثير معمارى وفضى مصدره 
بنطقة الملال الخصيب ف الشمال » التى استطاعت أن تفرض قبل الإسلام 
بقرون طويلة » حسبا يقرر الباحث الانجلیزى « برترام لويس ( Bertram Louis‏ « 
فطا معماريا راسخا يحمل فى مظهره ملاح موحدة يكن تتبعها عبر كل المناطق 
تى شهدت ازدهارا ف أزمان متعاقبة . وأكد « برترام لويس » وجود حط مشترك 
ین ما کان يطلق عليه « الطراز السامى » › ف العصور المغرقة فى القدم › وبين 
الطراز العربى ف الأطوار الأحدث عهدا . ومن ذلك على سبيل المغال لا الحصر أن 
الزحرفة المعمارية للسقوف › المميزة للبيوت الكبية النتشة فى منطقتى 
ر الشحر » و « المكلا » وغيرما من مناطق حضرموت » تشبه الزحرفة التى 
كانت سائدة ف « بترا » و « معان ٠‏ » فى الشمال » فى عهد الانباط قبل 
الإسلام( : 


ولا شاك أن المشايہات التى اكتشفها « برترام لويس » » تؤكد بالدليل الملموس 
اباط الشمال والجتوب بطابع معمارى واحد . ولا كان من المعروف عن العمانة 
الشمالية انها » منذ القروك الميلادية الارلى > اکعسبت خصائص الفن الروماف › م 
الفن البيزنطى » الذى فرض على مناطق شاسعة من شمال الجزيرة العربية › فإننا 
دعت أن العمارة العربية كانت من نفس اللون . 

لكن العمارة العربية قبل الإسلام م تكن رومانية فحسب » بل الواقع ألا 
كانت مركبة الطابع > تجح عناصر جمالية متعددة المصادر . ففى ١‏ مدائن 
صالح » التى تيعد ۰ ميل شال جدة ار مات منحوتة فى الصخر › ترجح 
إلى القرن الأول الميلادى » وجتمع فيا تأثيرات الفن الإغريقي فى استعمال 
ر الفرنتون » ۴۸1٥٥‏ ( المخلث المنفرج ) فوق المدخحل » وفيا الأعمدة الرومانية 
الكورنتية ( ذوات التيجان ) بعد تبسيطها وتطويرها وتجريدها من زخارفها . وف 


(۱) برترام لويس : البلاد السعدة » ترجة محمد أمين عبد الله » نشر وزارة التراث القومى والثقافة » عمان 
۹۱ ۰ س ٣۲۱١۱‏ وما بعدها . 


۸۹ 


أعلى الفرنتون يوجد كورنيش من الطراز المصرى القديم » تعلوه دورة مدرجة بها 
تأثير الفن الأشورى القدم الذى سبق وجوده فى بلاد ما بين النهرين('“ . 

وكانت قصور « الخورنق » و « السدير » من قصوز الحيرة فى عصر المناذرة 
مستودعا زاخحرا بالتقاليد الفنية الفارسية » وكذلك كانت قصور الغساسنة فى 
الجرلان وبادية الأرون › مثل قصرى « المشتى » و « القسطل » › متاثرة إلى حد 
كبير بقن العمارة الساسانية . 

ومن جملة ذلك كله نستطيع القول إن العمارة العربية قبل الإسلام كانت 

مركبة املاع » تمتد فيا عروق كثرة . ومن ثم فإننا نحكم على الذوق العربى ف 
تلك الفترة › بات وط اا ناقلة ما کان يقع تحت بصرها وف متتاول 
يدها من مراكز الحضارة الثابتة . ورمما كان الذوق العرف فى بقاع الحزيرة 2 
الستقرة » قادرا على إجراء قدر من الاخيار لا يرضيه من بين ما هو متاح من 
اثار الشعوب الجاورة » ا ا 

إنتاج هذه الفنون » أو بعبارة أحرى لم يكن يلك أسباب ابعداع الطرز المعمارية 
المستقلة . لكن ذلك على أی حال لا يؤّدى إلى القول بان بلاد العرب كانت 
تعانی من فراغ معماری » ۴ ذهب إلى ذلك « كريزويل » . 

وإذا انعقلنا إلى الفن التشكيلى فإنتا نجد أن موقف العرب مطابق لما كان بإزاء 
العمارة ٤‏ آی آنه کان مشايعا للذوق العام ) الذی کان سائدا ف منطقة الشرق 
الأوط على الخصوص . وكان ذلك الذوق بالنسبة للفن التشكيلى عل عكس 
العمارة » جخالف فنون اليونان والرومان E IE‏ > تتمثل فى الفرق بين القثيل 
والتجريد . ففى حين أن الفن الينستى E a a‏ الدقيقة للطبيعة › 
حتى تظهر عناصرها ‏ ف الأغلب .الأعم مطابقة بقة للأصل عند نقلها إلى 
الأعمال :التشكيلية . فإن الفن الذى ساد منطقة الشرق الأوأسط > برغم اء 
بالفن الملینستی > كانت منذ القرن الأول الميلادى يحاكى الطبيعة عحاكاة غير ' 
تامة » وأخحذ يتجه تدرجيا إلى التجريد . 


(۸) کال الدين ساح e‏ فف صدر الاسلام > الهيئة المصرية العامة للكتاب » القاهرة ١۹۸۱‏ › 
ص ٤‏ . 

1 » السيد عيد العرير سالم : العمارة الإسلامية ف الأندلس وتطورها . حت منشور بمجلة « عام الفكر‎ (Y) 
. ٩۷ الکویت » ابریل مایو یونیو 1۹۷۷ ›» ص‎ 


۹ ۰ 


وكانت الخالفة بين ما هو من أصل يونانى أو رومافى » وبين ما هو من داخحل 
متصعة الشرق الارسط > واضحة فى کل البلدان امجاورة للجريرة العربية ( الت 
امعت کلھا تقر پیا عل اتجاه وأا-حد یکاد يکون متحانسا . 


ففى مصر الفرعونية تطورت زخارفة تيجان الأعمدة منذ بداية العصر اليونافى 
إلى أن صارت أسلوبا قبطيا فى القرن السادس . واختفى الفن الملينستى الذى 
A SCE a a‏ . وکان 
هذا العحول نتيجة التطور الذى أصاب الحياة الققافية فى مصر › وحلول العناصر 
القبطية الوطنية تدريجيا حل العناصر الاغريقية الالجتبية . ولهذا السبب رحب 
الفتانون فى مصر ان شکل ورقة ١‏ الأكنتس » Acanthus‏ « أو شوكة 
الود »> عن سوريا » لأنها كانت ترسم هناك بطريقة زخرفية بحتة منذ الأول 
اميلادى » على نحو اٹل التوجه القبطى . وعندما ظهر الفن الإسلامى »› كانت 
هذه اتماذج وأمغاما أقرب الأشكال الزخرفية إلى ذوق العرب وروح الإسلام(') . 

أما فى الطرف الشرق للمنطقة فقد كانت هناك إيرا ان » التی ظهر فا فى فترة 
حکم الساسانیین ( 1٣۷۲۲٢‏ م ) اتجاه نحو أسلوب جديد من الزخارف > 
مصدره الاصل وط اسیا > ومن اهم خحصائصه الاعټاد عل اُشکال شبية 
الا زهار » وقريبة من القن الأخمينى القدعم » وهذه الأشكال ذات سات هندسية 
ظاهرة » تتمثل ف انتظام التكرار والتقابل(' . 

وهكذا التقى الفن القيطى الفن الساسانى فى خاصية ا وعدم 
الاالتزام بالمطابقة للطبيعة »> ومن تم كانا قاي تماما للاستمرار ف العصر _ 
الإسلامى . 

وتدمثل قيمة هذه الحقائق فى الرد على القائلين بأن الفن الإسلامى اجه › 
بصورة فر وغير مسبوقة > إلى جنب عحاكاة الطبيعة الحية » وتفضيل الأشكال ` 
اليتدسية أو شبه اند سية لأسباب ل بالعقيدة . وسوف نعود لت هذه 
النقطة » لكننا نتساءل الآن عن السر فی أن العرب قبل الإسلام كانوا بأحذون ما 
لدى الشعوب امجاورة دون إضافة أو ایتکار » وهو الأمر الذى تعاظم ا حتی 
بلغ الذروة بعد الاسلام . 
)0 م. .س. دياند : الفنون الأسلامية »> ص ٠١‏ . 


("( المرجح السابق : ص T2 g9‏ 
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لا نستطيع الموافقة مبدئيا على أن السبب فى ذلك » کا قال غير واحد من 
الباحتن > أن -حياة الارتحال عند البدو الذين محملون حيامهم معهم من مکان 
لآخر »هى العامل الاساسى الفاصل ف عزوف ا لجاهليين عن الفنون التشكيلية . 
فهناك فى تاريخ الفنون مثال واحد على الأقل لقبائل من الرحل مارست الفن 
التشكيلى .» وهى قبائل الترك الرخل ف شق إیران ووسط اسیا › وکان م طابع 
ATA‏ افكت ف أفاق عديدة » من ذلك مغلا کا یقرر 
« دیاند  »‏ طریقتم فى الحقر المائل ( المشطوف ) » الذى ظهر ف فن 
المححوتات الحجرية والجصية وا-لفشيية » وانتقل | إل اللن فايع . وقد ذكر 
« د اند » أن الاثار الفنية لتلك القبائل مازالت باقية فى مدينة (« خحوجو ) 
Khocho‏ عاصمa‏ قبائل « أويغور Uighurs‏ التركية فى متطقة التركستان 
الصينة(') . 

وإذا لم تكن الظروف البيعية التى من هذا النوع هى التى جعلت العرب شعبا 
لا ينتج الأعمال التشكيلية ونحوها » فر ما تكون أساليب الرؤية ا لجمالية الراجعة إلى 
حصائضص عرقية › ر المعتقدات الدينية السابقة على الاسلام هى السبب فى 
دل 

فما الاحتال الأيل فإننا نجد فق كتابات « فون شاك » مقارنة بين أساليب 
الرؤية الجمالية عند العرب » وما يماثلها عند الأغريق » حيث يقول إن العرب يرون 
العام رؤية ذاتية » وليس لديم قدرة على فهم الشىءفىجملحه وبكل عناص المحصلة 
به . ولیس لدم كذلك قدر كاف من التظم ء وإغا يغلب عابي اليل إلى 
تثبيت الخصائص المميزة وإهمال ما بينها من صلات » أو ما تتطلبه من تناسق › 
ويلتقى العرب فى هذا وکل الث لشعوب السامية الأحرى . وكل ذلك على التقيض من 
الإغريق الذين يتمتعون بقدر عال من القدرة على الكل > ويستطيعون جسید 
خياهم بطريقة ة منتظمة تخضع هما + RE‏ 
تتوهج ف أعمامم القنة(") . 

ورغم أن هذا الرأى قد صبغ بطريقة تبين تفوق الإغريق على الشعوب 
السامية » فإته يشير إلى الحقيقة الاثلة فى أن أسلوب تفكير العرب ورقيتهم 
)١(‏ المرجع السابق : ص ٠١‏ . 
(۲) فون شاك : مرجع سابق » ص ۱۲ . 
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اللىمالية غخالف للأساليب الاغريقية . ولكن هذه الخالفة مع ذلك قد تکون ف ) 
النوع الفنى » وليس بالضرورة أن تكون فى درجة الإبداع . وخاصة وقد تقدم 
إلقرل إن القدرات التصويرية للعرب ال جاهليين فى شعرهم › تشر الالتفات ببروزها 
إلعديد » واعتادها على وفرة التفصيلات »› وهى خحصائص تناق مع أكثر ما 
ذکره فون شاك » . 

وأما عن الالحعال الثانى » وهو المحعقدات الدينية » فقد أشارت الدراسات 
الأنشروبولوجية بوجه عام إلى أن الاعمال الفنية التشكيلية »> كالرسم والنحت 
والزحرفة »> وغير التشكيلية كالموسيقى والشعر » فى اجتمعات التقليدية ترتبط 
ارتہاطا وثيقا بالمععتقدات الدينية والطقوس السحرية التى تسود تلك المجتمعات() . 

وقد زهي خت الاح ال ان العرب قبل الإسلام كانت تخشى الصور 
والقاثيل بالغريرة > کا كانت تخشاها الام السامية » لاا كانت تنسب ها قوى 
سحرية . ولم يكن ظهور الإسلام سببا ف تغيير تلك المواقف » فقد ظل المسلمون 
e‏ الساميين على خشيتہم من الصور واتهاثيل > ولكن المسلمين من غير 
الساميين » كالإيرانين والسلاجقة والمغول والمنود والكرد والترك » م یتمسکوا 
بكراهية التصوير" . 

ویبدو أن كراهية التصوير فد نشأت عند الشعوب السسامية مذ ظهرر 
التوراة » التى ورد با فى الوصايا العشر من سفر الخروج من الإصحاح 
العشرين : و لا تحت لك تمغالا ولا تحتخذ لك صورة عا فى السماء فوقك ولا من 
الارض تك وا 2 الماء ت الارض ٤‏ ولا حد لشیءمنہاو لا تعبدها 1 ولکن 
اعبدنی فإانى آنا الله إلمك » . 


ولکن کان هناك صدى للك الكراهية فى شعوب غير سامية أيضا » فقد 
ثارت ف الامبراطورية البيزنطية المسيحية قضية « الأيقونات » أى تقديس الصور . 
والقاثيل . وأدى تفاقمها فى القرون المسيحية الاولى إلى قيام الإمبراطور 
و قسطتطین » الخامس ( ۷۷١-۷۱۸‏ م ) بإعلان الحرب على عبادة 


EEE OEE 

(۱) ابراه ا يدرى : إثنولوحيا الفنون التقليدية » دار الحوار للنشر والتوزيع > اللاذقية ۱۹۸٤‏ › ط ١‏ »> 
ص ۱۲۹ . 

(۲) احمد تیمور باشا : التصوير عند العرب . أحرجه وزاد عليه الدراسات والتعليقات الفنية الدكتور زكى 


محمد حسن » تشر لجنة التأليف والترجمة والنشر › القاهرة ۱۹٤۲‏ › ص ٠۳١‏ . 
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الأيقونات . وريا يفسر لنا ذلك من جانب » لاذا كانت الأعمال الفنية 
1 مسيحية » التى تنتمى إلى العصر القبطى فى مصر › حورة عن الطبيعية وخاضعة 
للتمويه پاستخدام العناصر افندسية »> وصولا ال فن زحرف صف(١ E‏ يفسر 
لا من جاتب خر » ظهور Ca E‏ القرن السابع تسمى 
« البولیکانیین » ومە‌ناںuو٣‏ » تنکر التجسيد وکل أنواع الرموز n‏ بل 
وتنكر الصليب ذاته(") . 
وهذا يثبت أن مشكلة التصوير لم تكن مشكلة العرب وحدهم » أو الساميين 
بعامة > يإ ل كانت مشكلة شعوب وم كثررة » لاتصاها بالأفكار الدينية . 
على أن ذلك ي يو کدمر. ن جانب حر طبيعة التجانس» الذى كان قائماًف بقاع 
الشرق الاأسط قبل الإسلام > بين فنول عديدة تن تنتمی إلى أ تلف عقائدها 
e LE‏ التى e‏ تلك الفنون قى الاستمرار بعد 
د الغافى : الفنون العشكيلية خلال العصر الإسلامى 
كشف الحث السابق عن أن نقطة الانطلاق الناسبة غ و دراسة ما يسم 
بالفن الإسلامى » لابد أن ترتكز عل حقيقتين جوهريتين : 
الأول : أن Ss E‏ 
Wt‏ « أصداء لا کان یو جد ف منطةة الشرق الأسط کلھا من 
اتيارات غنية » مما أوجد عندهم على الأقل قدرا من الوعی بہذه 
التيارات . 
الثانية : أن ما عرف ف الفن الإسلامى من تحوير للكائنات الحية من نبات 
وغین » و ريدها من أشكاها الطبيعية » لتصبح أقرب إلى العصور 
الزخحرفية المتتظمة العناصر » كان أمرا شائعا فى الفن القبطى والفن 
الساسانف وفنون القينيقسين أيضا . وارتاحت نفوس العرب ا هذه 


. ۲٣ داند : القنون > ص‎ QD) 


٤ 


الفنون » وتقبلما أذواقهم » ووجدوا فيہا ما يتفق مع عقيدتهم » سواء قبل 
وبناء على هاتين الحقيقتين نستطيع أن نفسر البداية المتسارعة للفن 
الإسلامى » وبلوغه حد النضج فى وقت قصير للغاية » لا يتعدى بضع عشرات 


من السنين » منذ استقرار الفتوح » وعلى الأحص منذ نشأة الحكم الأتوقراطى ف 
دمشی ف ضلا ل الدولة الامة : 


لقد اخحتار العرب بعد الفح أن يعيشوا حياة مترفة فى كل جوانبها » وتخلل 
أغليهم عن حياة البادية الجافة الخشنة » بعد أن أحذت ثروات الشعوب تنصب 
كلها فى الحواضر التى نزلوا بها » لتكفل هم جوا مذهلا من البذخ والرفاهية . 

وكانت قصور الحكام الأمويين مثلا تحتذى فى ذلك . ولم ينس هولاءِ الحكام 
مذ طاقات هذا اليذخ إ إلى المساجد › فعنوا ہا من حيث العمارة والرخحرفة عناية 
فاقت ج بالقصرر . وقد استدعی ذلك اجتلاب ا 
اي وف خلال ال عاما ا فیہا الأمريين > کان هناك ت 
الترف(' . 

ويذهب 111 ۴۸11 إلى أن الأمويين لم يكونوا جرد مستقبلين لأسباب الحضارة 
هناك حركة متنامية نحو « حضارة إسلامية » واعية بذاا( . 

وعندما أمساك العباسيون بزمام الحكم » كان خلفاؤهم أشد اهتاما بأمور 
الفن والزينة من أسلافهم الأمويين ا ا ا 
التامة على دولة مترامية الأطراف زمنا طریلا . 

ع أن E‏ احادیرة e‏ حمًَا ھی أن اشن نغاً ف هدا الإطار 
Mal, Pall: Encyclopaedia of art, Vikas Publications, Holand 1971, Volume 3m, p. )1(‏ 


1004. 
Ibid: p. 1003. (T) - 
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تقل كان فن الخلفاء ومن يدور ف فلكهم > كالوزراء والقواد والكتاب وعمال 
الولايات »> ومن اتصل م من الشعراء والمغنين ونحوهم . ysذكر Pall Mall‏ آن. 
البورجوازية الناشعة فى دولة العباسيين » من التجار وأصحاب الحرف » انضمت 
إلى الفغات السابقة ف -الاهتام بالزينة » بحكم ثرائها هى أيضا() . أما سائر 
طوائض التاس فلم تكن تشارك فى الترف والروة » ومن غم م يكن ها اههام 
` بالفن . كان على الشعب أن يكدح لكى يلا حياة الحكام والطبقات المميزة 
انات النعم » أما هو فعليه أن يتج ر ع غصص البؤس والشقاء (") . 


وترتب عل ذلك أن الفن الاسلامی 4 ينبح من واقع الاحساس الحمالى 
المشترك عند كافة الناس »› لمثل طبيعة مشاعرهم القنية وحاجاتہم الجمالية » بل 
نبع من حاجات الترف البالغ الذى غشى الحكام العرب ومن كان 
شلك أن الإإنفاق البالغ حد السفه على ال الترفية » ومن بينها الفن واا 
والزينة يكل أنواعها > قد عجل بتطور الفن الإسلامى وإكسابه طابعا e‏ 
رغم قيامه على | كتاف فنون ‏ شعوب أحری . وهكذا يكن القول بان تطور الفن 
الإسلامى فى ظل الحكم العربى » قد تم عن طريق عنصر فعال واحد هو الطبقة 
الشديدة الثاء » التى احتكرت لنفسها هذا الفن . على أن توجيه هذا التطور قد 
تم عن طريق الخلفاء » الذين ابتنوا وا لأنفسهم من القصور البالغة الفخامة ما يكفى 
لاستيعاب أقوى حركة ناشطة فى تاريخ الفن التشكيلى الإسلامى . 

وما يسهم فى توضیح هذه المقولة أن الحكم العرنى للبلاد التى شملها الفتح 
الاسلامیى التزم برسالة لا يجيد عنها » وهى حاية العقيدة الدينية الاسلامية 
والسهر على احترامها وتقديسها من جانب الشعوب الداخلة ف الإسلام . وارتبط 
بذلك أمر اخر لا يقل عنه أحمية » وهو الحفاظ على تقاليد الفن العربى الوحيد 
الذى حله العرب معهم إلى الشعوب الأحرى وهو الشعر . 

فأما بالنسبة إلى الالتزام بالعقيدة » فكان متحققا فى شتى أمور الحياة » لكنه 
بإزاء الفن تمشل فى « اخحتيار » الأشكال التى لا يكون فما أدنى شبهة للمساس 
Ibid: p. 1004. 0)‏ 
)١(‏ شوق ضيف : العصر العباسى الل . دار المعارف » القاهرة ۱۹۸٩‏ ء ط ٩‏ » ص ٤١‏ ء وأيضا 

العصر العباسى الثانى . دار المحارف » القاهرة 1۹۸٩‏ ء ط ٦‏ > ص 2۸ . على أنه لابد من القول بان 


الترف 0 یکن م ن نصیب الحكام وده ۽ > قهناك قات کشیرة جدا من الشعب العرنى أصابت راء 
باطلد وعرفت ألراتا من زخحرف الحياة وأدواتبا کاللابس والأزافى . 


۹٦ 


بالعقيدة » ومن م تفضیل ۱ا لرخحارف الى یتم فیا حويل العناصر الحية إلى اُشکال 
منتظمة » تتسم بتمويه الأسا ل الذى اشتقت منه . وهذا واضح على الأقل فى 
افر اتآ ا E‏ الزحرفة ف الفترات التالية على العصر العباسى › 
وتحول جزء كبير منہا إلى الأشكال المندسية المقطوعة الصلة تماما بالكائنات 
الحية . 

ورغم فاعلية ( الالحتيار ف حدید هوية الفن الإسلامى 1 فان ذلاك م يتم 
Po n‏ العرنى e‏ رة 
مزجا من الرسوم القشيلية للكائنات لي ومن الأشكال الزخرفية البعيدة عن 
المغيا 


مغال ذلك واجهة قصر المشتى الأموى الذى بدي ف بنائه سنة ٠۲۷‏ هجرية 
يام الوليد الغافى » توجد مجموعتان من الزحارف : الأول على المدحل » وفيا 
ا اف من آشکال الحيوان والطير والبشر » رسمت وسط تفريعات من 
GE TSE RTE‏ اشکاضا من أصول بيزنطية كانت ماتزال باقية فى نواحى 
الشام . وللمجموعة الثانية تشمال ما على يمين المدخحل من اشکال لا اثر فا 
للكائنات الحية ء وقد رسمت تفريعات سيقان العنب فيا بطريقة مجردة ماما على 


ية الأساليب الشرقية القدية() . 
وف عصر العباسيين ۰ 1 ر الانحتيار » يظهر بک واضح > فقد بدأت 
ازخارف المصورة فى ذلك العصر تمجه نحو التطور والتنوع بالقياس إلى العصر 


الى > مع استمرار e‏ من الأساللب القنية السابقة على الإسلام . 

دراسة لا'حدی المجحموعات الزخرفية اهامة » مثل التيجان المرمرية التى عثر ف 
« الرقة ١‏ الواقعة فى المنطقة الممحدة بين « الرصافة » و ( دير الزور » » لكفيلة 
بان تاط الضوء على التطلور التدر جى للأسلوب الإسلامى فيي . فزنحرفة 
بعضها مستمدة من الأساليب الفنية السابقة على الإسلام وأحصها أشكال 
حورة من ورقة ( الأاكنتس ( n‏ 1 وأشکال ‏ احری ا من المراوح 


ر دعاتد : القتوت الإسلامية »> ص ٠٠‏ و٠٠١٠‏ . وقد کب ٠‏ دجاند ٠‏ دراسة موسعة عن زخارف قصر 
المشتى الأری »> نشرت فى جلة « إملايكا » حلل فيا ہبدقة ‏ تتجاوز حدود هذا اليحث س 
حصائی تلك الزخحارف . انضڙر ARS ISLAMICA, New York, reprinted in 1988, Volume‏ 
IV, p. 293-7‏ . 


¥ 


النخيلية امجحمعة ميئة تفريعات دائرية أو تشكيلات زخحرفية آحری . وهذه الألحيرة : 
م تكن معروفة للفن المسيحى الشرق كالاولى » وإنما هى اقتياس من الفن 
الساسانى » وأصبح ذلك كله من خحصائص الاأسلوب العباسى') . 

وهكذا نرى أن الفن الإسلامى قد انتقل من مرحلة « الاخحتيار » إلى مرحلة 
التطور » لا كان عند الشعوب الجاورة من فنون زخرفية . ومن أشهر هذه القنون 
التجريد المندسى الخالص » الذى عرف فيما بعد باسم « الاراييسك » . إذ نقله 
العرب عن الأشكال العخطيطية الهندسية الرومانية » التى كانت معروفة فى روما 
فی سطوح الموزاييك » وف أسقف المعابد الرومانية الشرقة » )ا فى « بعلبك » 
و « بالميا ¢ . 

کا طور الفنانون المسلمون عدة عناصر هندسية » كانت موجودة قبل 
الإسلام » مل « الشمسيات » » وهى ألواح تغطى الشبابيك » ويتع تزبينها عن 
طريتق تفريغ الزحارف فیا » واشتہر بها المسجد الاموى ف دمشق . ومشل 
« الصنجات المزررة » أو اللبنات المعشقة » والفسيفساء » التى استخدمها فنانو 
العصر الإسلامى نقلا عن البيزنطيين . وكذلك الصليب المعقوف الإغريقى › 
وزخرفة الجدائل المعروفة فى كل من العراق ومصر الفرعونية") . مما يؤكد الوجود 
الطريل للمنظومة الزحرفية لشرق البحر التوسط › قبل أن يتبناها المسلمون › 
ويؤكد كذلك طبيعة الفن الإسلامى القاثم على « الاخحتيار » و « التطوير » دون 
الخلق . . 

لكن هناك شکلا زخرفیا هندسیا یعده 
بعض الباحثين ابتكارا إسلاميا خالصا › 
ألا وهو « الأطباق النجمية » ”ماك 
٣‏ ( شکل رقم ۱ ) › التی ظھرت 
بوادرها فى القرن السادس اهجرى . إذ 
يذهب هولاء الباحثون إلى آنه لا فضل 


. ٩۲ دعاند : الفنون الاسلامية > ص‎ (۱) 
Ditz, Ernst: Simultaneity in Islamic art, ARS ISLAMICA, New York 1968, Volume IV, (Y) 
p. 187. 


. ¥۹ فرید تافعی ّ العمارة الحربية > ص‎ (YT) 


۹۸ 


لحد ف ایتکارها أو تطورها سوى الفنانين العرب المسلمين(“ 


ولکننا نری أن هذا الرأی محل نظر شديد› لان الطبق النجمى ‏ فيما 
و مندالا ( J34 . Mandala‏ ظهرت ف القن المسيحى الارن کثیرا ( وکانت زین 


وكلمة « مندالا » كلمة رة 
تعنى « الداثرة السحرية » › وكانت شائعة 
فى الفنون البصرية فى اند والشق 
الاشعة ‏ أو عانية الاشعة س وتعد 
بوظيفة التامل") . ( الشكل رقم ۲ ) . 
ركانت مألوفة ف أساطير المند والصين . 
كاسطورة الخلق المندية للإاله براعما › أحد اشكال المدالا 
ج يصور وهر وأقف عل زهرة لوتس ضخمة ) وقد دار يليه حو الحهات 
الاربع للكون . وف إحدى قصص بوذا يقف الاله ناظرا من خلال زهرة لوتس إلى 
عانة اتجاهات . 


والأصل فى المندالا » کا يقول «نامهN‏ .۶.۷ » هو الشكل الرباعى البسيط , 
الذى تنقسم فيه الدائرة إلى أربعة أقسام فقط(. . 


وإذا راجعنا الكل الفطى للطبق النجمى الإسلامى » فإننا جد 
مکونا من اثنی عشر جزءا » ای ثلدثة أضعاف الشكل ˆ الرباعى . ولكن هذا 

rE ER RES 

. ۲۱۸ المرجع السابق : ص‎ )١( 

(۲) کار يوج واخرون : الإنسان ورموزه . ترجمة عبد الكرم ناصف . دار منارات للنشر . تونس 
4 ۰ ص ۲۱٤‏ . 

. ۲۱۲ المرجح السابی »> ص‎ (TT) 

(+) المرجحع السابق : نقس الصفحة . 

Martan, P.W.: Experiment in depth, a study of the work of Jung, Eliot and Toynbee. (o) 
ف‎ ٩ ,ةد عاج و مارتان‎ Routledge & Kegan Paul, Boston, London and Henley 1978, p. 51. 


کتابه أصول الدالا حضاريا ونقسيا وتارجخيا . 


۹4 


لیس شرطا ف الرنحرفة الاسلامية > فهناك من الأشكال اللجمية النياتية العكوين 
هو قائم على شکل رباعی العناصر » بل هناك من الأشكال الهندسية داعبا ما هو 
رباع العناصر > أو ثمافى العناصر. وهذا ما يشاهد كيرا ف المسجد الاأشُوى 
بدمشق » وفى مساجد المغرب . 

ولا جدال فى أن الأشكال النجمية الإسلامية عارية كلية عن الدلالات الدينية 
الرقية القدية . غير أن أصوما المندية والصينية > وكذلك نظائرها فى الفن 
الملسيحى الأورى » تنفى بالقطع أنہا ابتکار إسلامی الف ف اا ات 
سوى « اختيار » كالعناصر الزخرفية الأحرى . وإن كان من الانصاف القول u‏ 
احتيار صاحبه ١‏ تطوير » بالغة الدقة والتنوع ت 


وکان الظن أن القن الإسلامی ْ و وصل ا هذه الدرجة العالية من التطور 
والتجرید » سوف تخل نہائيا عن الأشكال القنيلية لصنرف النبات e‏ 1 
وقد حدث هذا بالفعل بالنسبة للمساجد » ولكنه لم يتحقق بالنسبة للقصور 
التى استمرت فيا ألوان شتى من الزينة »> جمعت بين اليل و التجريد . 

ذلك ف الخلافة العباسية فى زينة . الى اعتمدت 
E‏ . وكانت ف حوزة 
کا الادة فى هذا العصر › مثل محمد بن عبد الملك الزيات والأفشين قاد 
جند الخليقة المحتصم › › عخطوطات مصورة(') . 
تزدان بصور حقيقيه E‏ وجنوده . فإذا أضفتا إلى ذلك ما قدمناه عن 
زحارف قصر المشتى الأموى > وما ذكره الطبرى عن صور الحيوانات وعائيل 
الظباء التى كانت فى تصور الغلفاء والولاة » فإنه يتبين لنا وجود « ازدواجية » ف 
موقف الفن الاسلامى تجاه تصوير الكائنات الحية . 
للا يختلف الأر فى قصور الأندلس عما كان بالمشرق . فقد كشفت الحفائر 
فى منطقة الزهراء ‏ بالقرب من قرطبة ‏ عن تال من البرونز ثل وعلا > 


(1)( حمد عبد العزيز مرزوق : الفنون الرخحرفية الإسلامية . دار الثعافة › رت بدو تاریخ ت 
ص ۲۲۰ . 


وأغلب الظن أنه كان جزءا من نافورة ف أحد قصور الزهراء . وهو يشبه الفائيل 
المعدنية الفاطمية التى برع فیا صناع مصر . ڳا أن التحف المصنوعة من العاج 
ايام الحكم اللستنصر »› رمت علها لوحات من واقعح الحياة الأندلسية » ففيا 
جور ادمية » ومجالس أنس وشراب » ولام » وصيد() . 


وف قصر الحمراء يوجد ( صحن الأسود ۲ > وقد بتاه محمد الخامس 
٠٤١١١٠۳١٠١ (‏ م ) » وتتوسطه نافورات على هيئة تماثيل متقنة الصنع لأسود 
فاغرة أفواهها , ويوجد كذلك حوض یرجح تاریخه إلى عام 0 a‏ 
منقوش عليه › صنع بأمر السلطان محمد الثالث من سلاطين بنى الأحمر ف 
غرتاطة . وعليه رسسوم لحیوانات متقابلة > ونسور ناشة ا جنحتا ومعتمدة بارجلها 
على غراف معدابرة » وأسود تفترس يعض الحيوانات0 . 


وهكذا فمن المؤكد أن الزينة الحققة للواقع على نحو مطابق » سواء ف الرسوم 
على الجدران وما شامهها > أو فى الاثيل › > كانت مقصورة على القصور وما تضمنه 
من اُدوات الحضارة الختلفة » كالنافورات والكؤوس والأأحواض والثياب › لکنہا 
كانت بعيدة كل البعد عن المساجد . حتی إنه یمکننا أن نقول إن التطور 
التجريدى للزخحرف الاسلامى > الذى أوصله إ ا الأشكال الهندسية النالصة › 
كان تطورا مقصودا به حدمة المساجد وحدها دون سواها. وق إطار هذا التطور . 
ظهرت القيود المعرفة على التصوير على نحو جاد » اما ما عداها من الأبنية قکانت 
حرية و والمسلمين بإزائها مطلقة فى استخدام ما يشاؤون من أساليب التصوير 
دون أدنف حرج من سید الكائنات الحية . 


ومغلما كان الحكام العرب الفاتحون حريصين على احترام ما راوه منزعا حاصا 
فى العقيدة الإسلامية « حو تحر تصوير الأحياء › على الأقل بالنسبة للمسجد » 
فقد کاتوا حریصین e RN o‏ 
الشعر وتركیب القصيدة › على الأقل فى قصيدة المدح التی کانت توجه الم 
وجتېد الشعراء قاطبة فى اصطناعها » وهذه القصيدة هى الفن الذى كان 
الأنغوذج الكامل للشعر »> والقَوة الدافعة الرئيسية له ف عصرى الرش 
والعباسيين . 


اا و ا و 
(۱) المرجع السابق : ص ١۷٣‏ . 
(۲( امرجم السابق : ص EOS‏ 


وکنا أن نمف دور الحكام العرب فى شأن كل من الفن التشكيلى 
والشعر » بأنه دور « جارس » القع العربية فى الشعر » والقى الإسلامية ف الفن . 
وف دال أسوار تلك القم كانوا يتركون لمن يريد العطوبر أن يصنع ما يشاء ؛ 
مادام لا يتعدى الحدود المفروضة . 

ولعله يحتى لتا أن ندساعل عن سر التہاون فى شأن القيود التى فرضت على 
التصوير > عتدما يتعلق الأمر بتصور الخلفاء والولاة وکبار الوم ۾ فقد تیین لنا فيما 
reee‏ آنہم ترکوا حرية تيرد الكائنات الحية للصناع ف زيدة تللى القصور › 
والأصح أنهم هم الذين طلبوا من هولاء الصناع أن يفعلوا ذلك . ولا إجابة عن 
هذا التساؤل إلا من حلال الإطار العام لمسلك هولاء اللخلفاء فى شقون حياتيم › 
إذ يبدو انهم كانوا بستبيحون لأنفسهم ما لم يكن للمحكومين من أبتاء الشعوب 
التى خحضعت هم . ولي إسرافهم ف الخمر والعبث » وإنفاقهم الأسطورى ف 
وجوه البذخ والترف » سوى واحد من الوجوه العديدة الغروجم « الشخصى » عن 
كثرر من مقومات العقيدة الإسلامية . لكن المسجد لم يكن ضمن دائرة نفوذهم 
الشخمى » فضلا عن أنه الرمز الأكبر للعقيدة التى يستندون إلى نفوذها ف 
قلوب الشعوب الإسلامية . ويضاف إلى ذلك أنه المكان الذى کان يرتاده كل 
اناس » ومن الضرورى أن يظهر الحكام أمامهم جظهر حاة الدين الملتزمين 
بتعالمه . ولذلك فقد رکزوا فيه کل القيود التى رأوا انها كفيلة بحماية الميداً الدينى 
الکارہه لتصوير الاحياء . 

وينو أن الأمر بالقياس إلي الشعر العرب كان صورة لا حدث للفن 
الإسلامى » مع بعض الفروق . فمثلما قام الفنانون التشكيليون ف" البلاد 
الإاسلامية بتطوير فنون الزينة بكل أنواعها »> فى حدود المساحة الباقية لهم للعمل 
دون مساس ببادىء 'الدين » فإن الشعراء بدورهم قاموا بتطوير فنون الشعر 
”بإضافة ألوان من الزينة الشكلية ف حدود القيود التى فرضت عليمم من جانب 
الحكام » ومن جانب الذين عبروا عن فكرهم من المشتغلين بالأدب والنقد . 
ولكن هتاك م مع ذلك مفارقة هامة بين تطور الفنون التشكيلية وتطور 
الشعر » فقد ظل الفنانون ملتزمين بالقيود العقدية فى زينة المساجد حتى قرون 
متاحرة » برغم انهيار الحكم العربى الموحد للامبراطورية العباسية » منذ مطلع 
القرن الرابع » وسيطرة الموالى على مقاليد الأمور ف اللايات التى استقلت بذاعا » 


1۰۲ 


ومن م غياب شخصة القيّم على مبادئ الدين وصاحب القيود المفروضة عل 


الزينة . 


بيغا کان موقف الشعر على النقيض من ذلك » إذ أنه بمجرد تفكك الحكم 
العری > وغياب سلطة الخلقاء العباسيين من ذوى الأرومة العربية الأصلية › 
تخلخلت القيود التقليدية النابعة من القع الجاهلية » وتسارعت حركة الفرد على 
تلك الق » تلاك الحركة التى كانت إرهاصاا قد ظهرت منذ القرن الثانى . 

وهكذا يكن القول بأن الفن الذى شاع ف البلاد الإسلامية الخاضعة للحكم 
العرى » قد تطور من ححلال طائفتين من الدوافع 


الأول : دوافع إججابية تمثلت فى تشجيع عر على مارسة كل ألوان الفن » 


إل یر والعمارة والتسحت والزحرفة 


الثانية : دوافع سلبية عثلت فى قيود دينية إسلاهية عل تصوير الكائنات 
الحية » فى إطار المسجد على الأقل . 

وعح ذلك فلا يک من حيتث اليداً __ أن نطلق على القن موضو ع 
الدراسة مصطلح الفن العر ٠‏ يمعنى آنه الفن الذى حله الفاتحون العرب معهم 
ِف البلاد المفتوحة ۾ متلما حلا معهم الشعر وفرضواً تقاليده إلى تلك البلاد . 

لكن لاشك أن القيود الدينية التى وضعها العرب على حركة الفنون التى, 
كانت قائمة ف البلاد الداحلة فى الاسلام دت بے و لا کن 
إغفاطها __ طبيعة تلك الفنون > منذ بداية تبنى العرب ها » حتى اكتال تطورها 


فى العصور المتأحرة » ما يجعل من غير المنطقى إسقاط دور العرب تاما عن هذه 
الفتون » حتى لو كان هذا الدور رقابيا فحسب . 


ومع ذلك فإن الدور العرى › الذی کان ناشطا فی القرون الأولى »ل 'يلبث أن 
مل بعد ذلك » وترك لأهل الأمصار تطوير فنونهم بأنفسهم . يقول !21× ۴۵11 : 
« إن استخدام كلمة عرق لوصف أى عمل فنى يصبح مثا للجدل بعد الفترة 
الأولى للفحح العرنى تلك الفترة التى كان فيا هذا المصطلح نفسه غامضا . وقد 
کان الفاتحون لا يزالون بععفظون بذكريات عن حیاتہم البدوية » فاثروا باذواقهم فى 


القن الحديث اليلاد للاسلام . ومهما وصف هذا الفن پأنه انقانی Eclectic‏ « 


۲۳ 


فإن الأثر الذى ترتب على هذا الانتقاء تضاءل تدريجا » بسبب التخيرات 
الاجتاعية المتحابعة فى القرون الأولى التالية للهجرة ... وظل الفن الإسلامى حيا 
بواسطة مؤثرات متعددة » ليس من بينها إخحلاصه للتقاليد العربية )© . 

خلص من کل ذلك بان مصطلح « الفن الإسلامى » ییقی » رغم کل 
شىء › هو الاقرب إلى حقيقة الإبداعات التى عرفت عند الغربيين باسم 
« الارابيسك » » ولا يبقى للكلمة الالحية من دلالات ارتباطها بالعرب سوى 
التوسع الذى لا يفرق بدقة بينهم وبين عامة المسلمين . 


۱ 
Mall, Pall: Op,, Cit., p. 1007. (۱( 


الفصل السادس 
فلسفة التكوين فى التصوير الإسلامى 
وعلاقتا بالشعر العرى 

قد لا تكون حصائص التكوين الجمالى ف التصوير الإسلامى ذات مصدر 
واحد مدد » يكن بالرجوع إليه اكتشاف جذور هذا التكوين . وقد لا يكون 
العرب هم مصدر الأشكال المححققة فنيا لفلسفة هذا القكوين . ولكن من 
لمؤكد أنه فى ظل الحكم العربى للشعوب الإسلامية قد تخلق فن مرک > جمح 
حعصائص متنوعة › جح العرب ف أن ججعلوه متناغما » ومعبا ا إبداعی 
فرید > ذى هوية حددة › قادر على البقاء ف کل البلدان الاسلامية يماء العمدة 

فيما »> وعلى مدى قرون طويلة » بغير أدفى تراجع أو تغير . 
وفيما بى نحاول سبر أغوار هذا الفن » وما يحمله من فلسفة تصوبرية » تردد 

المحث الأول 2 انچر امل الإسلامى 


ذهب العام الألانى ‹ الودفييج کولن ) Ludwig Coellen‏ إل û‏ ( مفهوم 
إ-ژة « conception-ifeا‏ ( بالا لvانية Weltbegriff‏ ( هو نقطة الانطلاق خو 
الحتحليل الأسلونى للفن a.‏ المفهوم › الذى هو أصل كل من الفلسفة والدين 
والفن » يتجاوب مع الأسلوب الفنى لفترة ما تجاوبا متبادلا » مثل الشرط 
الوط » أو مل الوجود وقخله الفيزيا . فكل مفهوم"للحياة عند شعب من 
الشعوب له شکل فنی معبر عنه » وحتی یمکن تحدید هوية شکل ما من اشکال 
الأساليب الفنية لابد من ربطه جمفهوم الحياة الذى يتبعه . وهكذا فإن البحث عن 
الأغاط والأساليب الفنية » لابد أن يقوم على كشف العلاقة بين الشكل العام 


للقن › »> وبين مهوم الحياة المكاةء لے(1) . 1 
وقد طبق « کولن » نظریته هذه بإسهاب, على القن التشكيلى الأزربي . لکن 
و ارنست ديبز Ernst Diez ٩‏ رÎ&‏ آنا تصلح للعطبيق أيضا على الفن 


س 
Ditz, Ernst: A stylistic analysis of Islamic art, ARS ISLAMICA, New York 1968, )1(‏ 
Volume III, p. 202,‏ 


الإسلامى ء باعتبار أن مفهوم الحياة المرتبط بهذا الفن هو العقيدة الإسلامية من 
جهة » وأن هذه العقيدة تتشابه فى جوهرها مع الدين المسيحى من جهة أخرى »> ` 
و توحیدیان وسامیان e‏ فإن الفن الإسلامى يعضمن ف أسلوبه تفس 

قى الفن المسيحى › البيزنطى على وجه الخصوص . وھکذا فھو ‏ مثله س 
مراب ( وتکعیبی وستاتیکی (٤‏ تزعة العامة عا لى الزرحرفة(') . 

لكن هناك فارقا هاما بين الأسلوبين عند « ارنست دي » مصده الحتلاف 
( مفهوم أحياة » الاي فى العقيدة الدينية » فى کک م ن الاسلام والمسيحية . 
فإذا كان الاسلام مشل ١ل‏ ج لسيحية » من وجهة نظره » ف إعلان العبودية لله » فإن 
هذه العبودية تذهب ف الإسلام شوطا أبعد نما هو ف المسيحية › الأمر الذى 
انیگہ ى على القن CN I‏ العبودية لله › ا :ك 
يدل الفن المسیحى ف أوربا أو الفن البيزنطى على شىء من القع الأساسية للدين 
الذى أعطی دفعة مما ء وإتما هناك مرد « تصورات تارجضة )(" . 

ولا باس ذا ارآى ف ذاته بصدد البحث عن الفوارق العقدية بي الفن 
الإسلامى والفن المسي حى الغرلى . ولکن فى ظل الفهم الشائع عند الغربيرن لمعنى 
الإسلام ا ا J‏ الاستسلام < ی السلبية والقصور الذان عند 
اللسلمين » فإن هذا الرأى يحتاج إلى تدقيق » وعخاصة إذا طالعنا مقارنة « ارنست 
ديبز » بين الفلسفة الدينية المفروضة على الفنان المسلم › كا يفهمها هو › وما 
يقابلها عند القنان المسيحى الغرن وذلك 8 

« إن اللخضوع المطلق لله »يعضمن الضعف التام لاإرادة الذاتية » وهذا الاسر 
المطلق لشخصية الفرد أمام الإرادة الإلمية » يعبر عنه « الحمديون » بكلمات 
مشل : ( إت شاء. الله ) و ( القسمة ) . وحيث إن الإرادة الذاتية هى الفرض 
الضروری لکی يعلو الموضوع على الغاية » ولا یع ذلك إلا بالإنتاج ر > فإنه 

من الطبيعى أن يكون الخضوع الكبير هو القيمة الرئيسية ف اسلوب أى فن 
پرغب ف إعطاء تعبير ن ذظرية مقيدة فى الياة . إن تضییق القن الاسلامی 
,على نفسه ق السطح الثناى البعد » ومن ثم تجنب البعد الثلاف البتاء» هو 


Ibid: Vcohıme Vv, Pp. 36. )۱( 
Ibid: p. 36. () 


أقصى تضحية فى الفنون ال جميلة : إن البعد الثلائى ( أى رسم المنظور ) » ا 
أبدع ف عصر النهضة › يعبر بالفن عن ترير الفرد من القدر ¢( . 


هذه الحاولة لتفسير اشا الفط الاسلامیى > عند « ارنست جونز » » استنادا 
إلى الحصور الذى يشايعه عن الفكر الدينى الإسلامى »› تبدو خاولة بعيدة عن 
الصواب وجديرة بالرفض من أكثر جانب . 

فمن حیث ارتکازه علل أن الخضوع المطللى لله يعنى الضعض !لتم Complete‏ 
incapacity‏ للارادة الذاتية » فهو يدل دلالة فاضحة على قصور النظرة المحكاملة 
إلى طبيعة العقيدة الإسلامية » واعتادها على جانب دون اخر من جوانب 
الاعتقاد فالاسلام u‏ من‌البدیہیات التی‌یدرکها کل مسلم أنه إذا كانت إرادة الله 
تعلو إرادات البشر جميعا » وق يده سبحانه ملکوت کل شیء › فانه قد جعل 
اللإنسان O ys‏ 
العمل بل كلفه لأنة سبحانة متاه ورسولة أيضا ٠.‏ قال تال :اوقل 
اعملوا فسیی الله عملكم ورسوله والمؤمنون ) ١‏ التوبة ٠٠٠١‏ » . وهذه اة م 
الله ترجمة للارادة الى منحت للانسان ليختار العمل الصالح ويترك العمل 
السيىء . 

وف الآيات التى وردت فيما المشيئة » يلاحظ أنه رغم كونها ترجعها جميعا إلى 
الله ف نہاية الأمر > فان هنال اتنتين وعشرين ية أسندت المشيعة إلى 
الانسان(") . مثل قوله تعالى : ( وقل الحق من ربكم فمن شاء فليؤمن ومن شاء 
فلك ر ) « الكهف ١ ٩۹٩۹‏ . وقوله : ( إن هذه تذكرة فمن شاء اتخذ إلى ربه 
سبيلا ) « المزمل ٠۹‏ » › وقوله : ( إن هو إلا ذكر للعالمين لمن شاء منكم أن 
يستقم ) ( التكوير ۸ ۲ . وېرغم أن مساقات هذه الآيات تجعل إسناد المشيقة 
للاانسان تجازيا فی أغلب الأحوال لأنبا تاق فی إطار الوعيد للمعاندين › فإن 
عة نفسها ترد فف الايات بوصفها حقيقة قائمة »> وجزءا من كيان الإنسان 
يخاطبه المولى عز وجل . 


Ibid: p. 36. (1)‏ 
۲3( عمل فاد عبد الباق : المعجم المفهرس لألماظ القران الكرم ر دار إزه القاهرة بدون 
تاریخ ص ۳۹١‏ وما بعدها . 


ولو تتبعنا النص القرانی كله لوجدناه يحث الانسان حا على الفعل الإججاى › 
الذى لا يقوم إلا ووراءه اخحتيار حر . بل إن فلسيفة الثواب والعقاب ف الإسلام 
مبنية كلها على عرة الالحتيار الذى يواجه به الإأنسان الحياة » ويسلك فيا طريقا 
دون غیره طبقا . لارادته . وهذا کله يتناقض مع بناء نظرية القن الاإسلامى عل 
ساس « الضعف التام » للإرادة الذاتية لاإنسان فى الإسلام » کا يزعم « ارنست 
دییز ) . 
وقد استنتج ( دييز » من مقدمته المغلوطة عن العقيدة الاسلامية مرا اخر 
اشد تهافتا » وهو أن هذا خضو ع الكبير للإرادة الانسانية ف الإسلام > أدى إلى 
نظرية مقيدة فى الحاة لا تستطیح الانطلاق » وتنحصر ف السطح الثنافى البعد 
فى الفن التشكيلى › مضحية بالبعد الثلافى » المبنى على فكرة منظور الرسم أو 
تصوبر الأشياء کا تنطبع على شبكية العين > مع ان هذا البعد ‏ کا عى 
دی فى تاريخ الفن الاورهى إلى تحرير الأنسان من القدر(!) . 

والرد على هذه الفكرة ينحصر فيما سبق أن أوردناه »> من أن العر ب لم یبتکروا 
بعد الإاسلام فنا حاصا بهم » يتميز تميزا كليا عن سواهم . وأن ما کان شائعا من 
فنون » ف البقاع الحضارية الحيطة بهم » كان ذا طبيعة متقاربة » تعتمد على كثر 
من ألوان التجريد والبعد عن تميل الكائتات النباتية » التى تعتمد علا عناصر 
الرحرفة › ميلا كاملا . 

وكان القن المصرى القديم مثلا أعلى فى ذلك › > يکن أن نستمد من طبيعته 
أصول فلسفة التكوين فى التصوير الاسلامى » بوصفه جزءا من المنظومة الفنية 
المحجانسة التى ملت الشق الأوسط كله . يذكر « ارنولد هاوزر » أنه كان 
هناك فى ذلك الفن ما يسمى ا التكمیل Completing technique‏ 
« الذى تتألف بمقتضاه الصورة من عدة عناصر » ترتبط فيما بينما قطَعاً فى ذهن 
القنان » ولكنها لا تكون معسقة من الناحية البصرية › وكثيرا ما تكون متناقضة 
فيما بينها . فهم لا يحاولون أن يحدثوا ذلك الإحساس الوهمى بالوحدة والتفرد ف 
الانطباع البصرى » وهم يتخلون عن النظور » وعن الاحساس بالبعد 
والتقاطعات » فق سبيل الوضوح » وأدى تخليهم عن هذه العناصر إلى تحرج 
صارم يبدو أقوى من أية رغبة كانت تتملكهم ف التزام الطبيعة بأمانة ٠)‏ . 
)١(‏ آرنولد هاوزر : الفن والجتمع عبر التار > ص ٤ه‏ . 


۰۸ 


_ ولیس هذا هو السند الوحيد لفلسفة التكوين فى التصوير الفرعونى »> فان 
« ارنولد هاوزر » يفترش » بالإضافة إلى ما سبق » أن المصريين وفنا شق 
اسيا » كان لديم » على نحو ما » شعور بأن « جميع عاولات خداع المشاهد ‏ 
كرسم الظلال والمنظور ‏ تنطوى على عنصر من الخشونة والسوقية > وأن 
اأساليب الفن التجريدى الشكلى أكثر عذبيا من التأثيرات اللخداعة للنرعة المطابقة 
للطبيعة )(“ . 


وهذا هو ذات ما فعله الفنان التشكيى المسلم › الذى خلا فته من رسم 
المنظور ومن الظلال . ولم يقل أحد من قبل إن المصرى القديم اتبع هذا الفط لأن 
١‏ إرادته كانت تتصف بالضعف التام » . أو أن هذا الفط ف التشكيل التصويرى 
اسك ا مفهوم للحياة لا يعرف سوى « الخضوع » کا قال ( ديز » . 


وقد یر القنات المسلم »> ومن قيله الفتان الفرعوفف > عن حضارة مزدهرة ف 
کل جوانہہا « ل تصنعها شعوب متخاذلة › أو صورها فنانون مستسىلموڭ › 
مسلوبو الإرادة ٤‏ أو حاضعون بالمعنی الذی ذکره ( دیز » . 


ومن دلائل إرادة الفنان المسلم أنه لم يقنع بقبول أغاط التصوير الموروثة عن 
الشعوب السابقة کا هى » بل صهرها فى بوتقته هو » وطور كثررا منها تطويرا 
فذا » ووظف العناصر الزخرفية فى خحدمة الخط العرنى › الذى كان جزءا هاما من 
إبداعاته الفنية . 


وقد يكون البديل الصحيح لقدمة « دييز » الظاهرة الفساد » هو تصور 
انطلاق الإبداع الإسلامى من جوهر العقيدة الاسلامية » متمثلا فى الوحدانية 
بكل دلالات المطلق فيا . فا أن الله فى الاعتقاد الاسلامى مطلق ف الزمان 
( قدم قدم الأزل ) » والمكان ( يسع السموات ولارض ) » والطبيعة ( ليس 
كمثله شىء ) والقدرة ( على كل شىء قدير ) » والعلم ( ويعلم ما فى السموات 
والأًض ) ... الح » فإن الفنان المسلم سوف ييل ف مارسته للفن إلى ما يتوافق 
مع هذه المطلقات » وذلك عن طريق تجريد تعبيو من الارتباط بالواقع الحدود »› 
وتحویل تصویره من الحاكاة المباشة » التى تشده إلى الارض » إلى عاكاة الجوهر ء 
التى تشده إلى السماء. 


المببحث الثافى : ا الشكل 

لاشك أن الحركة الفنية التى انتحشرت فى مصر والشنف الأدنى القدم قبل 
الإسلام » على أساس فلسفة عجنب تصوي E E‏ 
عل إبراز العلاقات « الطبيعية » للواقع » ولا على مطابقة صورته لما ينطبع ف 
٠‏ البمر » بل كانت عتم بإظهار « رؤية حرة » عن هذا الواقع » وهى حرة بمعنى 
أا لا تلتزم قوانينه أو قيوده الماثلة فى الوجود » بل تلتزم عوامل باطنية كثرة 
i E E SE AE‏ 

وتخلص هذه الحركة من الارتباط بالواقع على هذا النحو » هو الذى أفرز كل 
الظواهر المعروفة » وقد تلت تلك الظواهر ف الفن الاسلامى »> وریٹ تللڭ 
الحركة » فى أن المظور لم يكن يخطر للفنان على بال » حتى لو كان يدرك 
إمكاناته » وكذلك الظل وتقاطعات الأشكال › > بل إن تدر ج الألوان « الطبيعى » 
ل يكن ذا قيمة لديه . وحينا اكتفى الفنان ذى البعدين فإنه مال إلى 
إبراز خحطوطه وإکساما كل صفات الوضوح والتعبیر 

ويوؤيد أنصار النزعة الشكلية اللحديثة ا ن الاسلامى » من 
اهام بتحقیقی الجمال لا بتحقیقی الواقح . ويقيموك فلسفتہم ف التكوين الحمالی 
على أساس هام للغاية هو « سقوط الموضوع » › ويكاد ما يقوله « كلايف يل » 
B1‏ iveاC‏ يتطبق تماما على الفن ن الاسلامی . إذ الفن الجميل عنده هو ما يتصف 
ياعتاده عل » الشكل ذی |لدلڵlة‏ ( ga, « Significant form‏ العلاقة الشكلية 
التى تغير فى المشاهد المنزه عن الغرض « انفعالا جماليا » » وهو انقعال من نوع 
فريد مخالف تماما لانقعالات الياة . ولكى ندرك الشكل الذى من هذا التو ٤‏ 
ونحس من ثم بهذا الانفعال » « لا نحتاج إلى أن تأت معنا بشىء من الحياة » أو 
بمعرفة بأفکارها وشعونہا » ولا تحتاج إلى آن نعتاد انفعالا با ۔ وکل ما نحتاج الى أن 
اق به معنا هو إحساس بالشکل واللون › أو معرفة بالکان ذی الابعاد 
الغلاثة »('“ . 

فالانفعال الجمالى اللحقيقى لا يرتكز على خيرات الحياة » ولا عل معرفة 
المتلقى بها » بل على مجرد الإلحساس القطرى بالشكل واللون والمكان . وهناك من 


)١(‏ جيروم ستولنيتر : النقد الثنى » ص ۲٠١‏ . وحديث ٠‏ بل ٠‏ يتصرف ف الأصل إلى الفن الأزأربى 


HF 
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اف أن هذا الالحساس الفطرى وحده کاف لقيام الادراك الجما > حتی 
لو حلا من | لانفعال › بوصضف الانفعال هنا هو رد الفعل إزاء الإلحساس 
المذكور . فيذهب ( أوجين ıرia‏ « dj Eugène Véron‏ أن الاتفعال غير لازم 
ساس بجمال القن الزخحرق » لأنه لا مدف إلا إلى إمتاع الخواس حن طري 
زا و د 


ونی ظل ذلك کله لا مکان للحديث عن « المفهوم » الذى يحمله الشكل 
الحمالى » وبخاصة إذا ادنا بتعریف « کانط ) المشهور للشىء الجميل ا هر 
الذى يبتع دون غاية ودون مفهوم . . وأنه هو زفسه استشهد بالفن 
الإسلامى على الجمال الخالص » فقال إن « الأزهار والاراك وا خوط الرخرفية 
الحدولة » فیما یسمی بالزرحرف الررقی ٥١‏ ازاہ۴ لیست تعنی شیا › ولیست 
تعتمد على أ مهوم محدد » وهی مع ذلك تتعنا » . 


وهذه الفكرة التى طرحها « كانط » عن الجمال الخالص فى فن الأابيسك › 
تؤكد نزو ع الفن الإسلامى نحو الشكل الببحت الذى لا مضمون له » والذی 
يعتمد عل التأثير المباشر للخطوط والمنحنيات » دون فكرة أو مفهوم . ويدو 
ذلك بوجه عام من المسلمات الذائعة > سواء عن الفن الإسلامى أو 
الفنون الزحرفية . وبخاصة أن هناك من المعاصرين من ييدها بالنسبة للفن 
الاسلامی بالذات . فیقول « جومیٹ مورینو ۲ in0إMo Gonz‏ إن زخارف 
التوريق الإسلامى > وما فيه من التشابكات المندسية » تظهر کا لو أريد بها التعبير . 
عن اضکال لآ عن أفکار (") . ويفسر الدكتور سعد زغلول عبد الحمید هذه 
النرعة بأن تعبد المسلم ف المسجد يتطلب ألا يشغله عن أموره الروحية ما يثير 


e 


ولكن إذا كان ذلك یعنی أن ال لفن الزحرف لا يطرح أى فكرة حارجية › فهل 
يکون له مفهوم داحل کامن فيه ( e‏ > ولا یکن إدراکه إلا بتأمله 
)١(‏ المرجع السابق : ص ۲۷۷ . 
)١(‏ عرز الدين اسماعيل : الأسس الجبالة ف اعت العر » ص ۸۰ . 
(۳) سعد زغلول عبد الحميد : الحمارة والفنون فى دولة الإسلام » ص ۲۲۲ . 
(؟) امرحم السابق : تھے السغبحة . 


هو فحسب ؟ ام أنه يتصف بالنقاء المفهومى التام كالموسيقا › فيكون شكلا بلا 
تمن ۹7 
الواقع أن « النقاء المفهومى التام ) للموسیقا شىء لا وجود له ف نظر بعض 

النقاد » مٹل ( ستيفان بیبر ) ۲٭¢Pepp Stephan Cc.‏ » الذی یری وجود ارتیاط بین 
الأشكال الموسيقية الجردة » وبين المعافى الإنسانية > فيقول : « لو اختيزا 
سيمقونية ا احتبارا فا۔حصا › )ا ا جرد مجموعة من الأنغام . فهتاك 
تقابلات وتدرجات وتواترات للأنماط النغمية » وحل مذه التواترات . والأهم من 

ذلاك كله » أن هناك اللين النغمى والعلاقة المتبادلة المعقدة بين متطلبات الانغام 
بعضها إزاء بعض . هذه العواما امل لها تغير توقعا وترقبا إنسانا › ورغبات وإحباطا 
بمذه الرغبات .. فالموسيقى الخالصة لم تتحرر من الاتباط بالأفعال والرغبات 
ال شر ية )() . 


تکون SEY‏ السارة الت يكر جا إزاء شكال ال ر الاسلامية 
بالمثل نايعة من استجابة الأشكال ا بشر يه حددة ؟ 


الواقح أن ظواهر كلا الفنين بوجود تشابه بینہما > ویکننا ان نجتہد ف 
تی کا ما قیل عن الموسيعا عل ا اا کک ذال ست حل 


= ن 
ا اتقاصر . ولاشك ن ما 0 عليه ذات u‏ من 
تقابل أو تخالف » واجتاع للخطوط والأشكال أو تفرق » واقترابا من نقطة مركزية 
أو تباعد » وتسار ع للإيقاع أو تباطو . كل تلك الأوضاع الشكلية كفيلة بإثارة 
النواز ع النفية المشار إلا إذا ما خحاض الناظر إليها عجربة تأمل صادقة . 
ولقد اكحشف ١‏ هنری فوسيوك ) شيعا من هذه المعانى فى بعض الزخحارف 
)١(‏ لا قبل الشتخلون يالنقد الموسيقى فكرة اعتبار الموسيقا شكلا بلا مضمون > فیذهب « جیزیال 
برولیه ٠‏ لى أن الفنان الخالق يفطن إلى e‏ من الأشكال ٠‏ وإ | أن هناك ٠‏ ضرويا من اللرات 
امارمونية الى تتواجد معا E‏ عل المؤلق 
مناسبة لديالكتيك یشید منہا عالا صتيا جدیدا . وابد آن یکون الفنان النالق على وعی بہذا 
الديالكيك بين المضمون والشكل . دہ جيزيل بروليه ٠‏ : ججاليات الإبداع الموسيقى » ص ۳٤‏ . 
(۱) جروم ستولنیتر : النقد الفنی » ص ۲۲۹ . 
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الإسلامية » فقال : « ها إخحال شيعا يمكنه أن يجرد الحياة من وها الظاهر > 
وپنقلنا إلى مضمونما الدفين مثل التشكيلات المندسية للزحارف الإسنلامية . 
فليست هذه:التشكيلات سوى عر لتفكير رباضى قام على امساب الدقيق » قد 
رل إلى نوع من الرسوم البيانية لأفكار فلسفية و هعان. روحية » غير أنه 
ينبغى ألا يفوتنا أنه خلال هذا الإطار التجريدى حياة فتدفقة عير 
خوط » قتف نبا تکوینات تتكاثر وتتزايد » مفترقة مرة ومجتمعة مرات › 
یا اک ی ای ری اا ت د بو سا ب 
جدید . فكل تکوین منہا يصلح لأكثر من تأويل يتوقف على ما يصوب عليه 
ی ا . وجميعها تخفى وتكشف ف اية واحدة عن سر ما تتضمنه 
من إمکانات وطاقات بلا حدود 4( . 


ولكن لاشك أن « المضمون » الذى ينطوى عليه الزخحرف مع ذلك لا يجاكى 

ی تجربة من تجارب الواقع الحقيقى » بل يتوقف عند حدود « الد اا : 
ومن ثم لا يثير أية قضايا إنسانية عقلية هركبة . 

- وهذا كله وصف مؤرخحو الفن الزخرفة الإسلامية بأها « تكعيبية » » وهو 
وصف أطلق أيضا على الفن المصرى القدم والفن المسيحى قبل عصر النبضة . 
لأن « التكعيية » تحقق أقوى تعبير ها ف التوازن الإيقاعى للعناصر الفراغية › ما 
جعلها بعيدة عن العلاقات الواقعية » ولذلك تباین العزعة التكعيبية مع منظومة 
التتاغم التجريبى الأميريقى e‏ بالاضافة ال أن رسم المنظور ( حيث ترى 
الأشياء بأحجامها وزواياها کا تنطبع على شبكية العين ) ليس ملزما للتكعيبية › 
يسبب جوخرى خو انعدام الوجود ‏ الفعلى اللموضوع ٠‏ ولذلك فإا تكتفى 
٠‏ بأسلوب له مة الرسم العخطيطى(' . 


ولايد لتا » فى إطار هذا البحث » أن ننظر إلى تجريد الشكل ف الأدب 
العربى » لترى ما إذا كانت حصائص الفن التشكيلى مائلة فيه .أيضا . والسؤال 
الذى یرد ف هذا السیافق بالطبع هو : هل جردت القصيدة العربية »ف حدود 
التجربة الشعرية » من المفهوم > واكتقت بالدلالات الشكلية ؟ 
() روت عکاشۃ ! الق الجمالية فى العمارة الإسلامیة » ص ۳۹ . 


Diez, Ernst: A Stylistic e of Islamic Art; ARS ISLAMICA, New York 1968, (1) 
Volume l1l, p. 207. 
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إن طريق الإجاية عن هذا التساؤل لايد أن يمر موقف الفكر النقد العرف 
القديم من قضية الشكل وا لمضموت أو ”اللفظ والمعنى »› وإهداره الملشهور للمعاف 
ف مقابل الألفاظ » وميله إلى تقضيل اضخات اللفظ من الشعراء على اشخات 
المعانى . 

لكتنا لايد أن نلاحظ اننا هنا نعالج تجارب es ٤ E E‏ 
ينبغی أن نتوقع « سقوط المضمون » بشكل كامل ف . والدليل على 
أن أحدا من نقاد العرب القدماء » الذين انتصروا للقظ ا 
يكن يعنى أن الشعر الجيد هو ONG Sg Sa‏ 
وصلت إليه النزعة الشكلية العربية هو القول بأن القايز بن الأشعار لا يرجع إلى 
معانيما بل إلى كيفية صياغة هذه المعانى صياغة لفظية : وأن أشد القصائد إمعانا 
فی الارتکاز عل الألفاظ _ كقصائد البحتری مثلا ‏ هی قصائد تنطوى على 


معان تتصل بصمم الواقع الانسافى وقضاياه . 
والتقد الشكلى الحديث يذهب إلى أن الأدب يلف ف هذه المسألة اخحتلافا 
جوهريا عن الفن التشكيلى > لأنه لا يستخدم الألفاظ فى الت الشعرى 


کر ۲ ع و شی ایا ا ی ایک اا ایا 
شکل تجریدی . إذ إن للكلمات معنى وهالة من الدلالات » أى نپا تدل على 
شىء ١‏ يقع خارجها » » قد یکون جو ا ا ل فلت لات 
دلالة داحلية كامنة فيه » وإنغا هو يتجه بنا جحو مواقف ١‏ واقعية » حتى عندما 
یکون تخییليا() . 


٠‏ وهذا الفارق اهام بين الأدب والفن الكل > يدو انه یعرقل خحطوات تحلیل 
الأدب على أساس الشكل وحده » وصلا إلى نقاط التلاق بينه وبين الفن . 


لكننا إذا نظرنا إلى حقيقة حقيقة التطور الذى مر به الشعر اعرف › منذ ظهور 
الإسلام حتى القرن الثالك ' » فاننا سنکتشف ان إشكاليات المقارنة بڍن الشعر 
العريى وما يناظره من فن تشكيللى » ليس بالفطورة التى تبدو للوهلة الأؤلى . فقد 
بدا النقاد يدركون أن الشعر فن لا تشقله المعافى كثيرا » وأن الشعراء يحسنون صنعا 
لو أنبم طرحوا المعافى وراء ظهورهم » والتفتوا إلى ما سواها من مقعضيات 


(۱) النقد الفنى : ص ۲١۷‏ . 
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الشكل . وقد صور « ابن طباطبا » هذه الفكرة بعبارة تلخص النزعة السائدة 
كلها » وتغنى عن شذرات كثرة فى اقوال النقاد . فقال : 

ر والشعراء فى عصرنا إعا جابون على ما ي يستحسن من لطیف ما يوردونه من 
أشعارهم » وبدیع ما یغربونه من نوادرهم › وانیق ما ینسجونه من وشی قوم › 
دون حقائق ما يشتمل عليه من المدح والمجاء وسائر الفنون التى يصرفون القول 
فیا 7 

فالشعراء فى عصر « ابن طباطبا » يلقون القبول فيما يصوغونه على أمور ثلاثة 
ى 

(۱) لطیف ما يوردونه من اأشعارهم : 

(۲) بدیع ما یغربونه من نوادرهم . 

(۳) أنیتق ما ينسجونه من وشی قرمم . 

وهی کا هو واضح تدور كلها حول مور الزينة الكلامية والإبداع والتلطف فى 
القول . وهذا « دون E‏ ما يشتمل عليه من المدح واهجاء ... ا ٤‏ ولیس 
من تفسير لذلك سوى أن « الحقائق » فى ذاجا لا حمل عندهم أية قيمة 
استطيقية » وإنغا القيمة كلها للشكل المتمثل فى مهارة الشاعر فى توشيه نسيج 
قوله وتزیینه بكل ما وسعه من ألوان البديع . 

ولاشك أن هذه هى الصورة الصادقة لواقع الشعر العربى فى العصر العباسى : 
معان ثابتة لا تتغير من شاعر لآخر ومستمدة من التراث الجاهلى » فى مقابل 
اکب ا ية حرة يبدع فیا الشعراء کی 1 شاعوا وتکاد هذه الالفاظ ھی 
وحدها مضمار المنافسة الوحيدة بين الشعراء . 


ونستخلص من ذلك أن إبداع الشعر العرنى يقوم على عناصر الشكل الذى 
يقدم لنا مفاتیح المقارنة بين هذا الشعر وين الفن الزخرف الإسلامى »› باقل قدر 
من الصعوبة »> على عكس ما قد يظهر للوهلة الاولى . 

ویو کد هذا التظر إلى الشعر العر ۽ ما يقوله بعض النقاد المعاصرين بشان 


11° 


الشعر الغربى » من أن علاقات البناء الشتکلى فيه ھی ۔۔ کالشعر العر س 
ايدان الذى يكن أن تلاحظ فيه أوجه الشبه بينه وبين ساتر الفنون(') . 

وهذا هو ما انتہی ليه ۷11 ۴۵1 ف وسوعته بشأن العلاقة بين الشعر العربى 
والفن الاسلامى ا وک ان المرء يستطيع أن يربط بين أماط معينة من الزينة 
ا » ظهرت ابتداءِ من عصر الان > وبڍن ردح اعيوية التى ملأت بعش 
أنواع الشعر والقصائد العربية من هذا العصر الذهبى » هنا وهناك ججد المرء تفس 
الاهتام بالجمال الشكلى › والابتعاد س عن ای اتصال حقیقی 
بالطييعة ٩"4‏ . 

ومن هتا كن القول بأن فلسفة الشكل » التى يتجرد فيها العمل الفنى › 

شرا او غر شع عن الالتزام يالعلاقات الأصلية للأشياء »> وعن ¿ احضو ع 
مائ تق الواقع » وینطوی على نفسه فى حركة تناغم داخلى › هى الفلسفة التى 
ب ل رهن ا الزن ول اي 


الميحث الثالث : الاتجاه الباروكى 

ليس » llبlرaك‏ « Baroque‏ » و نزوعا عاما که و الزحر الرائد والزينة 
الوافرة » وقفا على عصر دون عصر » أو بيعة دون أخحرى » أو حتى فن دون فن . 
ورما يكن وصف كل الأساليب الفنية › e‏ نسبيا » ابتداء من الفن اميلينى 
فى القرن القالث' قبل المیلاد » کا يقول « ارنسب ديز » بأنہا اأساليب باروکية2 © 
ومن هنا کن وصف الفن الإسلامى بذات > على ساس أنه نشا جاورا 
للفن الملینی وتأثر به . 

ولكن الفن الإسلامى تطور على نحو أكد فيه صفة الباروكية هذه » وذلك عن 
طریق ا > هو مبداً تغطية الفراغ بتفصيلات بالغة الدقة . ففى كل 
الاثار الإسلامية الباقية من عصور الازدهار الفنى » يلاحظ حرص الفنان على 


. ۲١۷ النقد القنى : ص‎ )١( 


Pall Mail: Op., Cit., p. 1007. (۲) 
Diez, Ernst: Simultaneity in Islarnic Art, ARS ISLAMICA, New York 1968, Volume (FT) 
IV, Pp. 185. 

Ibid: p. 1486. )٤( 
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عدم ترك أية مساحة بيضاء » ومخاصة على الجدران الداخلية للمساجد والقصور › 
ركذلك على القباب والعقود . 
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[ ۲) ۳ شکل رقم‎ ١ 
مبداً تغطية الفراغ کا تحقق فى جدار مطل على باحة الريحان بقصر الحمراء بالاندلس‎ 
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وارتبط بهذا اليدا عنصر هام من العناصر المميزة للفن الإاسلامى › ويعد هم 
ا ارو ي وهو تکثیفی ۱ا ثزينة فى المساحة الحدودة › والافراط ف شغل 
أقل الفراغات ممنمهات بالغة أقصى درجات الدقة والإاتقان . فبدو الحوائط من 
ن اا مغطاة بسجادة حيكت بعناية فائقة قبل أن تعلق . ( الشكل 
رقم ۳ 7 1 


على أنه من المهم أن نتكر أن جذور هذا المبدأ سابقة على الفن الإسلامى › 
وموجودة ى تارج فنون الشق کله من قبل نشاة هذا الفن . يقو 
«م.س. دياند» ف وصف أحد العقود الشرقية القديمة: «تظهر فى زخحارف ذلك 
العقد صقات .. تعد من حصائصض النحت القبطى والسوری »> فالزخحارف ذات 
مستوی واحد وتکسو السطح جميعه »") , ثم يصف زخارف « سامرا » الجصية 
العباسية فيقول إنها تذكرنا خارف الت ا دة م اة رالالخهار الك عة ء 
ویتمشل فیا « اکال تطور مبداً حاص من مبادئ الفن الإسلامى » هو مبداً 
تخطية الفراع تغطية تامة . 


وذلك يدل عل أن نزعة امروب من الفراغ تمتد جذورها إلى كل الشعوب 
الشرقية التى دخلها الإسلام . وفى ظلل الازدهار الحضارى الذى أحدثه الإسلام 
ف تلك الشعوب » واصلت تلك النزعة وجودها وتجليما فى أعمال القن 


وإذا جاز أن 2 هده الظواهر القنية مک ن تفسیرها ( فإننا نورد ما ذهب اليه 
١‏ هربرت رید » من أن ) احاجة إلى اللحلية تعبر عن ميل غریزى ف الإنسات cC‏ 
يتمثل فى الخوف من الفراغ Horror of vacui‏ «)( . وهذا الخوف قديم ف تار جخ 
البشرية » يمتد ا یقول ( ارنست دییز ۲ إلى ما قبل التاريخ» وفنوڭ 
الشعوب اليدائية › والأعمال المبكرة للشعوب التى ظهرت ف ت المعروف : 
-حیٹث تختفی الأأضية بقدر المستطاع a‏ تفصيلات الزحرف 8 و ما يقوله 
(۱) یوسف شکری فرحات : غرناطة ف ظل دولة ينى الأحمر . نشر المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر 

والتوزیع » یروت ۱۹۸۱ › ص ۱۸٤‏ ۔ 

(۲) دياند : القنون الأإسلامية » ص ۲١‏ . 


(۳) الرجع السابق : ص ۹٣‏ . 
)٤(‏ سعد زغلول عبد الحميكد : العمارة والفنوك 8 دولة الاسلام : ص 1۹۱ . 
Ditz, Ernst: Op., Cit., Volume V, p- 37, )*(‏ 
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T0: von al-mostafa.Ccom 


ثروت عكاشة » من أن ا ) ر إلى الذى ينفذ نا إل 
بالك 0% 


ولا يستشنی من هذا الاتجاه ف الفن الإسلامى إلا ما کان من اتجاه مدد 
يام اموجدين فى المغرب والأندلس » حيث كانت فکرتهم أن زيادة الزينة وملء 
الفراغ لا يتفقان ( و إلى إحياء الاسلام ف نقاوته الاو ( فأقلوا إلى حد 
كبير من الزحارف ف المساجد التى شيدوها راکش > حتی انحصرت فی اُشکال 
رئيسية > حاسمة الخطوط › بينة المعالم » فوق أرضيات فسيحة عاطلة من 
الزينة 4(" . 


إلا أن ذلك كان حركة 2 > فى الطريق الذى اختارته الزحرفة 
ا ¢ و تلبٹ أن تلاشت »› وعدل الموحدون انفسهم عن تشدد هم 4 
وأصبحوا من أنصار التزويق فى كل شىء »> من العمائر إلى الخطوطات ‏ . 


وإذا تحولنا إلى عام الشعر الموازى » لنرى أثر نرعة التكثيف التصويرى وكراهية 
الفراغ فيه » فسوف نلاحظ أن أقرب مادة شعرية تصلح لتحقيق هذه النزعة هى 
وصف الطعة 4 ا اسعحالت جزنياتما ف یل الشاعر العرلى 4 ٤‏ العصر 
العباسى » إلى مادة أوية مهيأة للشكيل الجمالى طبقا لكيفية توظيغه ها > وف 
وصف الطبيعة نستطيع ان تلمح بسهولة سيطر سيطرة النزعة الزنحرفية 4 المسرفة فى 
ae‏ ( ای 7 E E‏ کک 
العتر e‏ الظاهء کانت فى شعراء الأندلس › الذين u‏ فن ا 
ف ا إلى ممارسة شديدة التأنق » تستدعى إلى الذهن أناقة الزينة التشكيلية 
ف القصور والمساجد الأندلسية . وقد أوغلوا ف ذلك حتی استخرجوا من صورهم 
ومعانم م چ E‏ يقول ١‏ إميلير غرسيه عومٹ E‏ تلزف الرحارف الشعرية 
الأزبسكية ( التى تشه ان تکون قصورا راء اء لفظة( ‏ . 
7( تروت عكاشة : الق الحمالية ق العمارة الإسلامية > ص ۳۸ . 
(۲( لیوبولد تورپس بالباس : القن المرابطى e‏ ترجمه د. سعید غازی › نشر منشأة المعار › 
اسکندرپة ۱۹۷٦‏ » ص ١۲‏ . 
(") حم عبد العزيز مرزوق : القنون الزحرفية الإسلامية »> ص ۸۷ . 
ره # ؛غرسية غومث : الشعر الأندلسى » ترجمة د. حسين مؤنس . القاهرة ۱۹۰۲ » ص ٠١‏ . 
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والواقع أن الشاعر الأندلسى كان يتمد فى حشد أكبر قدر من المؤثرات 

التصويرية » من تشييهات واستعارات » بشكل متلاحق » لا يكاد يترك للسامع 
فرصة لاستيعاب كل صورة ا بعکاٹف 
الزينة الشعرية وازدحامها . 
يقول ٠‏ ابن سهل الأشبيل » :" 

الازض قد لست رداءً احضرا 

انَل يٿر فى اها جوهرا 

هاجت › فخلت الرهر اا سا 

۰ وت فیا الب کا أذْفرا 
وکان سوسسها يصافح وردَها 


والنر ما بن الرياضٍ تخالة 
وجرت بصفحتا 


ولا خفی عل قاری مله الشرعة أن وان سيل »لا مسف ظز ييا 
جحقق به عناصر الواقع جو EO OY e‏ 


لا تضغط على الرابطة المنطقية بين جزئياتا › > بل تسعی ال تکوین تنویعات 
تشكيلية على لحن الطبيعة الأساسى . 


المبحث الرابح : المتواليات المفتوحة 


يرتبط بنزعة الأسراف ف الزحرف » سواء فى الفن الاسلامى أو ف الشعر 
العرنى » على نحو ما قدمنا » خاصية يعدها ( ر رین پنيه ويليك » من ميزات فن 
الباروك » وهى خحاصية « الشكل المفتوح » الذى يعميز بأنه رفيع التكامل وثيق 


1۰ 


الحبكة » وذلك ف مقابل « الشكل المغلق » الذى تيز به فن التصوير فى عصر 
البضة() . 

وإذا نظرنا إلى الفن الإسلامى فى ضوء تلك التفرقة » فإنتا نلاحظ أن ظاهرتى 
) التكرارية » و « الترددية » اللتين وصفنا بہما الزخحرف الإسلامى > تعنیان وجود 
E.‏ صغيرة نسييا يتوا بعضها فى إثر بعض › عدا شعورا بالامتداد 
اللانہاى » يعيبر فيها الفنان عن .روح « الجماعة » القابلة لكل إضافة . على 
عكس فنون شعوب أخرى » لا تتكرر فيا العناصر البنائية تكرارا محضا » بل 
یکمل بعضھا بعضا عحدثا شعورا بالاکتټال ولانتہاء » ویعبر فیا الفتان عن 
« الفرد » » الذى يستشعر كيانه القاثم بذاته المستقل عما عداه . 

وبوجه عام » وبدون إخلال بالملابسات التارخية » تناسب الخاصية الأولى __ 
الجماعة المفتوحة ‏ روح الشق › بيغا تناسب الخاصية الثانية ب الفرد 

ويقتش ١‏ لتق الفرنسى ( روجيه جارودی ٩‏ عن جذور هدا الفرق فی منابعه 
من الفكر ذاته بين الشق والغرب »› فيقول إن الفلسفة اليونانية » وهى 
أصل الفكر الغر a A E‏ 
د الفعل » e‏ الرياضيات اليونانية تعتمد على مفهوم « النهاى » » ف حين 
ان الرياضيات العرية تعتمد على مفهيم ٠‏ اللانہاى . 

وإذا كان ذلك هو الجذر الأصلى للفكر العرنى أو الإسلامى » فإتنا لابد أن 
نتوقع ظهور مجلیاته باستمرار فى كل نشاط إنسافى يعتمد على أعمق خصائص 
هذا الفكر > وكخاصة القن والأدب 

ویکاد مرحو الفن يتممول عل وجود هده اللقاصية اللاعائية ‏ ف 
الزخحرف الإسلامى > حیڭ و لا غد حدا لاشعقاقات الأشكال النجمية »> کا لا 
جد حدا لتوارد الأشكال النباتية ف التوريقات . فالشكل هنا لا يأحذ بعدا منتهيا 
بل مستمرا > فهو منفتح على اشکال لا حصر ها ۲( . 


() رينيه ويليك : نظرية الأدب »> ص ۱۳۸ . 

(۲) روجيه جارودی : تجلة الموسم الثقاف التاسع ا ٬قطر‏ »> ۱۹۸4٤‏ ›» ص ۱۸۲ . 

(۳) عقیف ہنسی : : جماليات الإبداع العرنى . فصول > امجلد السادس العدد الرابح ت يوليو أغسطس 
سیتمبر ۱٩۹۸٦1‏ ›» ص ۲۹ . 
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والواقع أن الأشكال النجمية ليست هى الوحيدة التى تتصف جخاصية 
المتراليات المفتوحة » بل إن ذلك ينطبق على كل الأشكال المسحخدمة ف الزحرف 
الإسلامى . فسواء فى الأشكال النجمية أو التشكيلات النباتية > فإن طبيعة 
التصمم وحركة ا-فطوط تستلزم بالضرورة أن « يد » کل شکل نجمى أو نباق 
شکلا احر یلیه فی كل الاتجاهات التى تصل إلا حطوطه فى سهولة وتلقائيه تفر 


الدهشة . 


وإذا نظرنا إلى الشكل المسمى بالطبق النجمى > فسوف نلاحظ أن المخلغات 
التى .تلتقى ريوسها حول دائرة وهمية فى وسطها » توالى أضلاعها الامحداد إلى 
الخارج » مع التفرق أو التقابل فی حطوط مستقیمة لاتدحنیولکنہاتنکسر 
مكونة زوايا معفاوتة الق » ثم ترسل شعاعات منبثقة من قلب الطبق » فيما يشبه 
أن . يكون تيلا تكعيبيا لأرراق الزهرة » ولكن أطرافها ا-لخارجية مفتوحة لتكوين 
طب نجمى انحر إذا ما مدت الاطوط عل استقامتها بنفس نظامها ( الشكل 
e‏ 

ونستطيع أن نقيس على ذلك الوحدات النباتية المحردة » أو المندسية ' 
الغالصة » التى تنحنى حطوطها إلى الخارج لتكوين وحدات جديدة > إذا ما 
توالی نفس النسق الذى بدات به » وهی ظاهرة تتجلى فى انواع الافاریز المستخدمة 
فى إحاطة الحوائط والعقود وسواها بأطر قابلة للامتداد اللانہان » وتتساوى ف 
ذلك الأفاريز المندسية الشكل أو النباتية الاشتقاق ( شكل رقم ٠‏ ) . 

وبسبب خاصية التوالى المفتوح هله فان سارل انان ال إغاد اة 
للمساحات المرسومة » تصطدم دائما بعقبة التصرف ف ا لخطوط الممتدة › والتى 
تتہیا لعکوین مزيد من الوحدات › وعالبا ما ینتہی الامر ببتر الاطوط . 

وتكتسب الوحدات الجزئية المكونة للأشكال الزحرفية » بفضل خاصية التوالى 
المفتوح » قيمة ذاتية لا تتأثر قليلا أو كثيا بانضمامها إلى غيرها أو انفصاما 
عنہا . يقول « جاستون فييت » فى وصف بعض النابر الخشبية : « إنها تضم 
جموعات من الحشوات الصغية المتباينة الأشكال » جمعت بعضها إلى بعض › 
وإن احعفظت كل مہا بشخصيتما المستقلة › حتی لکاہا لا تؤدی دورا ف 
الشكل العام . وتتتابع الدوائر والمربعات والمعينات والنجوم والاطباق النجمية › ' 
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حداخدلة بعضها بیعش عن طرق اتعشیق » تی إیکن تجرهها أو تررقو 


0 E 
E ا‎ 


2 0 


اهر ا n‏ 


( & شکل رقم‎ J 
أفاريز هندسية ونباتية تتحقق فيها ظاهرة التواليات المفتوحة‎ 


() تروت عکاشة : القے الجالية : ص ۲۹ . 
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أى أن الوحدات الزحرفية تجمع بين خحاصيتين متعاكستين » الأول : استقلال 
الوحدات بعضها عن بعض واكتفائها بنائياً > والثانية : قابليتما للالتحام بخيرها 
مكونة منظومة لا نهائية . 

ويفيدنا تحليل « جاستون فييت » للوحدات المتوالية فى تفهم ظاهرة موازية ف 
الشعر العرنى » وهى استقلال _الأبيات داحل القصيدة » وقابليتا لإضافة الزيد 
بغار حدود . 

وقد لظ امور خ الألانی « کونل » ٤1‏ ت× .ع اشتراك الشعر العرنى والزحرف 
الاسلامیى فى تلك الخاصية . وذكر نصا شعريا للشاعر الالانى ( جرته ) doe) 1e‏ 
يصف هذا الاشتراك » يقول فيه مخاطبا الشعر العرفى : 

كونك لا تنتهى أبداً » فهذا يجعلك عظيما . 

وأنك لا تبتدىئ؟.» فهذا قدرك . 

أغنينتك متخية » مثل إطارها النجمى . 

والبداية فيك مثل النہاية . 

والنہاية مل البداية » أبدا ودائما . 

وما فى الوسط شامل لابداية والنهاية . 

وما فى البداية يبقى إلى ما لا ناية('“ . 

وهذه الخاصية فى الشعر العربي ليست دخيلة عايه بفعل تاأثير القن 
الإسلامى » بل هى أصيلة فيه ترتد إلى الذوق ال جاهلى وتثلاته الجمالية . فمن 
مسلمات الشعر العرفى أنه _ منذ مدشعه _ قاتم على فلسفة الوحدة ال لححالية 
الصغرة ‏ البيت س الذى يجمع بين خاصية الاكتفاء الذاقق وبين القابلية 
لاضافة وحدات آخحری بلا نهاية » مادامت الوحدات الجديدة تدسج خيوطها على 
تن المنوال الوزنى . وقازئ النقد العربى القديم يلحظ أنه م يعالج القضايا 
الحمالية الخاصة بالقصيدة بوصفها کلاآ متکاملا » « وکادت عناية النقاد تكکون 
مقصورة على ألبيت » لأنه أقل صورة يكن أن يتمثل فما مفهوم الشعر "> . 

والقصائد العربية »> سواء منها الجاهلى أو الإسلامى »> وسواء منها الطويل › 


. ٩ ص‎ ٠۹۸۷ محمود ابراهم حسن : الزحرفة الاسلامية  الارابيسك  القاهرة‎ )١( 
. ۳٠٤ عرز الدين اسماعيل : الأسس ال جمالية »> ص‎ )١( 
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الذى يجاوز مائة بيت » أو ما هو دون ذلك » تتكون من سلسلة من « الحلقات 
المتوالية ) . وإذا استشنينا المطلع الطلل » الذى يحدد نقطة انطلاق الشاعر > فإتنا 
لا نلحظ وجود بنية كلية وا و ا 
ف الخرر لاط ال رال طرال اة 

N E RN ENE Tes 
e UGS GE العرب جن د‎ 


عن شده الط : 
كأن السباع فيه غرقى غدية بأرجائه القصوى أنابيش عنصل 
فلم جحل ها قاعدة )ا فعل غي من أصحاب المعلقات » ..*١‏ 
أفضلها ٠(۲‏ . 


لكن الأيات التى اخحتتمت بها بعض المعلقات وغيرها » أبيات منفصلة عن 
سياقها » وهى ليست « خواتم » للقصائد إلا باعتبار ما فما أحيانا من حكمة . 
ستبدى للك الأيام ما كنت جاهلا 
ايك بالأحبار من لم تزود 
بتاتاً دصرب له وقت موعد 
باعيار ما E‏ 'عامة اف المضمون e‏ 


فشن ا التسال يوما سيحرم 


أ اقات ي ات اة ا ر عة مجن د 
السياق . 


ا 
)١(‏ ابن رشيق : العمدة » ۲١۲/١‏ . 


1° 


وقد يكون الشاعر العباسى قد صنع لنفسه بدايات ونايات لقصيدته › فيا 

عناية ظاهرة » مل قول المتنبى فى ختام قصيدته فى عتاب سيف الدولة : 
هذا عتابلك إلا أنه مقة قد ضمّن الدَرّ إلا أنه كلم 

لكن ذلك ليس خاتمة معنى « نهاية » لبناء يكتمل عند نقطة معينة أكتالا 
سائغا > بل هو : علان مفاجىء لمضمون القصيدة › ولا يحمل سوى دلالة واحدة 
هى': إغلاق الحديث عن هذا المضمون » وتوقضف حركة توالی حلقات السلسلة . 

وهكذا نجد فلسفة الاحتتام واحدة فى الشعر » وهى اختلاق نہاية لسياق غير 
نہانی بطبيعته . وهو فى ذلك يشبه الزحارف الاسلامية »> عند عاولة الفنان 
ر إغلاق » حواف الوحدات الزحرفية . ( الشكل رقم 1 ) . 


} الشكل رقم ا“ 
وحدة زخرفية تحمل حاولة جعلها مغلقة مكتفية بذاعهاء ولكن خطوطها مفتوحة للخارج› 
وقابلة لعکرین وحدات أخری› وحاولة الإغلاق تمت ببتر تلك اطوط فحسب . 


وقد لا ينطبق هذا الشكل قاطع على كل قصائد الشعر العربى . لأن منہا 
قصائد س قليلة ‏ تحمل هيكلا موحدا مجاسك التركيب للغاية . مثل ميمية 
ر الحطيعة » التى مطلعها : 1 


* وطاوی اث عاصب البطن مرمل ۳ 
أو قصيدة أهى ذؤيب المدلى فى رثاء أبنائه الخمسة . أو بعض أجراء من' 
اإطولات › ال تتميز _. عل حدة _ بنفس البناء الماسك »> دون أن يکون 
سياق القصيدة المطولة داته عل هذه الصفة . ۰ 
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ويشبه هذا بعض امحاولات الناجحة للرحرفة الاسلامية خلی وحدة حقيقية 
لعتاصر الشكل الواحد › ينتہى با نہاية مؤكدة لا اعتساف فيا : ( انظر 


الشكل رقم ۷ ) . “ 


( شکل رقم ۷ ۲ 
وحدة زخرفية مغلقة تقاما > حيث تنعكس خطوطها الخارجية 

إلى الداحل مرة اخرى 
وقد اتفق النقد الحديث على أن ظاهرة امتداد أبيات القصيدة العربية › التى 
تستند إلى آليات مفتوحة لا تعرف النهاية » ترتبط بنظام الحياة العربية ذاته . 
« فالوحدة التى تمثلها القبيلة تتمشل لنا فى البيت من الشعر . فإذا كان اجتمع 
کله عددا هائلا من القبائل المستقلة فى كل شئونها » والتى لا يربطها بغررها إلا 
الدم » فكذلك الشأن فى القصيدة العربية »> فهى ... مجموعة من الوحدات 
( الأبيات ) المستقلة بذاعما » والتى لا يربطها بغرها إلا القافية . والوحدة 
الملسعقلة فى القصيدة ( البيت ) تتكون من مجموعة من العناصر المتشابكة 
المتعاونة » التى تعمل جيعا ف تفاعل وانسجام داخحل إطار هذه الوحدة › تماما )ا 

يعيش أغفراد القبيلة الواحدة داخحل قبيلتمم 6( . 


. ۳١۳ عرز الدين إماعيل : الأسس الجمالية » ص‎ )١( 


TY 


) فالنظام الاجتاعى العرنى يتكون من عدد من القبائل المستقلة النى تتجمع مع 
غےھا ر تتقرف › وأسباب عديدة » دون أن ڪخل ذلك أدف إحلال بنظام القبيلة 
ذاته › أو بالنظام الاجتاعى فى مجموعه . وف ماثلة مدهشة هذا الكيان يمكننا أن 
نلحظ أن تقاليد الشعر العرى »> وف الوقت نفسه أيضا قواعد الزخرف 
الإسلامى > تتبع هذه القلسفة جحذافيرها . 


وقد يعترض على جدوى ذلك القثيل » بأن ما قدمناه عن منشاً الفن 
الإسلامی .حارج ا جزيرة العربيةٍ ) قل ججعل وضح هذا القن ك ذی الأصل 
الأجنبى ‏ مع الشعر س ذى الأصل العرنى _ فى صف وأحد مرا غير سائغ . 
لکن الحقيقة التى تقدم تأكيدها بالاأدلة التاريخية » أن الفن الإسلامى 
« انتقا » > أى أنه « احتياز » لا يتلاءم مع طبيعة ال لعرب وتقاليدهم وعادام 
ومعتقداتہم وأذواقهم › و « ترك » لا سواها . ا أنه يمل أذواق منطقة جغرافية 
عريضة تضم العرب ومن جاورهم › حیث يتقاربون قیما بينہم -حضاريا » وتشيع 
فيم روح واحدة لم تكن تخالف ما ييل إليه العرب والساميون كثرا . ولذلك فقد 
تكيف هذا القن » ليصبح مالا ف تکوپناته لذات الأساس الجمالى الذى يقم 
عليه فن العرب الأصلى TE‏ . وم تحن هناك صعوبة فى هذا التكيف » لأن - 
جزءا کبیا من روح الفن فى ٠الشرق‏ الأدف کان « مألوفا » لدی العرب »› 
بوصفهم متلقين للإبداعات الفنية التشكيلية » وإن لم يكونوا منعجين ها . 


۲A۸ 


الفصل الستابع 
المقومات العشكيلية للشعر العرفى 


هتاك ملحوظة ينبغى أن توضع تحت الأنظار » قبل الخوض فى قضية 
التشكيل ف الشعر العرهى » وهى أن هذا الشعر قد حافظ فى العصر الإسلامى . 
على كل قواعد الصياغة الفنية › التى ورثها عن العصر الجاهى » واصطنع E‏ 


ظل العباسین س أسباب ازدهاره ( من تطوير بعض الأساليب القدعة وإعطائها 
تقلا أكبر ما كان ها فى الجاهلية فحسب . 


وقد ادت هذه الظاهرة ا أن جحافظ الشعراء عل مات الشعر العرلى كاملة › 


ف جمیح الأقالم الإسلامية ا EL‏ باللسان العرنى ( وأستمر ذلك ا 
0 


وانتقلت مة امحافظة على القدج إلى الفن الإسلامى » ولكن ف صورة حافظة 
على الالحتيار الإسلامى ف ميدان الفن » ورلاء شديد له . يقول « دافيد رايس » 
ن .1 D2۷4‏ « لم يكن الفنانون يبحثون عن ال جديد أو غير المألوف »> بالطريقة 
اتی مارسها فنانو عصر النهضة ف أوربا مثلا » بل ظلوا مشدودين إلى الأغوذج. . 
الذى أقره الزن والتقاليد » باحئين عن شجدید سحره وفتنته فحسب › وتاکید 
حصائصه بواسطة تنويعات دقيقة وأشكال متقنة التفصيلات ٠»‏ . 


وبرغم تعدد مضادر الفن الإسلامى » فإن هذا اللا للأغوذج الثابت قد أدى 
إلى وحدته فى كل البلدان الاإسلامية > فى جموعة محتجانسة المعالم من الموتيفات 
التشكيلية اظ الان ولك کا يضيف « دافید رایس ۲ « لان کل 
الشعوب التى أمدت ذلك الفن بمادته » قد الترمت بنص دينى واحد » كان هو 
العامل الذى أكسب الفن ف العام الإسلامى تاثلا قائما على وحدة العقيدة › 
التى كانت عميقة الأثر فى حاتجا » والتى استطاعت تجاوز التباين الطبيعى . 
للمقومات السياسية والغقافية لتلك الشعوب (") : : 


هذه الظاهرة التى اشترك فا الشع العرى والفن الإسلامیى » ظاهرة البلاء 
ی 

1 Rice, D.T.: Islamic Art, Garrold and n Great Britain 1979, P 7. (17 
Ibid: P. 9. _۔‎ )٣( 
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ا من السائد س بالسبة هذه الظاهرة قد قد فحت الباب ف 
سهولة لقيام علاقات فنية بينہما »> ظلت ماثلة فى التارج فترة تكفى للاحظة 
الأُساس الذى قامت عليه ف كل منہما » وهذا الأساس ا التشکیل بین . 
الشعر والفن . 

ولكن إذا كانت ظاهرة « التشكيل ». وأاضحة بالنسبة للفن الإسلامى » > 
تقدم » مادا بشأن الشعر العرنى ؟. : 

المحث الأؤل : جذور العناصر الدشكيلية 

تبين لتا من ١‏ لفصول السابقة » أن الشعر والفن ف دولة العرب » التقيا -حول 
هلف وأحد هو تزیین الخہاة 1 بشر وط العقيدة الاسلامية ٰ وبوسائل ر منتقاة ) 

من الفن التشكيلى من جهة › رى ٠‏ مطورة » من فن الشعر من جهة 
اخری . 

والنقطة الفارقة 4 ذلك هی طبيعة ا العر > الذى ساعد بخصائصه على 
منہا . e‏ 
وإذا ساغ القول بأن الشعر العربى تحول ‏ بوجه عام من التصويرية 
الت جيلية ذات الطابح المغالى فى العصر الجاهلى > إلى التصويرية التخييلية ذات 
٣‏ التجریدی ف ار الاسلامی ¢ وأنه کان يلك صفة ) e‏ ( ف 
للأحداث . ولکیى ندرك الأبعاد الحقيقية لتلك الصفة الأاسية ‏ ف اک 
اجك ت بشعر احر E4‏ إليه › وهر E‏ اغارری ولذ ذاك 
0 وجدت به نزعة إلى التسجيل الوصفى اللازمافى للطبيعة . 

اهتمت الفارسية بالشحر القصصى بوصفه جنا أدبيا مستقلا() . واهع 
الشعر والنثر الفارسى بادب المناظرة والحوار ¢ بوصقه عرضا موروثا من الدب 


a 
. ٠١۸ محمد غنیمی هلال : الأدب المقارن » ص‎ )۱( 


a 


البہلوى القدي » الذى كانت غايته توصيل الحكمة » رث و 
الادب الدینى الزراد شتی > وف العصر الإسلامى توسم الدب الفارسی ف 
المناظرة » رجوعا إلى النرعة الايرانية الأصيلة(١‏ . 


ويمكن تلخیص امجاهات شعراء الفرس الاسلاميين فى اتجاهين : الحكايات 
واللحكمة . فقد اشتهر « الفردوسى » بنظم تاريخ ايران القدم » واعتنى « نظامى » 
حکايات العشاق > و ( مولوی ) بالحكمة العالية »> و « عمر الغيام » بفلسقة 
الحياة » و « سعدى » و « حافظ » بالغزل( . 


ما أعظم الاثار الفارسية فى الشعر الإسلامی > فهى « الشاهنامه » » التى 
کتبہا کل من ۱ الدقيقى ) و « الفردوسى » . والأول کان یسوق الحکایات شعرا 
من أجل القص ف ذاته » والثانى كان يحكى البطولات والملاحم بوصفها وسيلة 
لجسيد العبة والعظة( ‏ . 

ولذلك فإن عملية الشعر الفارسى إلى الاهتام بالجوانب الزخرفية : 
العصوير الشعری ‏ تاثرا بالعرب ‏ سارت ببطء شديد . وحتى القرن الرابح 
يكن شعراء الفرس الصناعة اللفظية والمحسنات البديعية اهتاما › لأ 
تكن تتفق مع تقاليدهم الشعرية . ولذلك فإن « رشيد الدين الوطواط » فى کتابه 
( حدائق السحر فى دقائق الشعر » » عندما تحدث عن وجوه البلاغة فى الشعر 
الفارسی »› لم جد غير المخأحرين من أمثال « العنصری ) ( ٤۴١٠٠١‏ ه)› 
الذی عاش زمنا متا حرا كثيرا عن الزمن الذى تطور فيه الشعر العرى اجاور . 
هذا بالاضافة ای أنه من المسلم به أن شعر الوصف كان قليلا فى الفترة الأزلى 
من حياة الشعر الفارسى الاسلامى (“. 

وعلى عكس العرب › فقد أفرغ الفرس طاقاتہم الفنية التشكيلية كلها فى فنون 
المنمهات وزخرفة القصور وأدوات الحضارة على الا أنواعها . وجعاما الشعر 
للحكاية والتأمل والحكمة غالبا . 


)0 ا a e‏ 
)٣(‏ طه ندا : الشعر الفارسى ف القرن الرابح ‏ مجلة كلية الآداب > جامعة الإسکتدرية ۱۹٦۹/٦۸‏ 


ص ۸۱ . 
)٤(‏ المرجع السابق : ص ٤۸‏ و ٤٩۹‏ . 


TI. 


) ولعل الشعر عند العرب كان فى مقابل ذلك » هو الوعاء الذی احتوی کل 
النواز ع الفنية ( وتهیأات وسائله وتقالیده 4 سواء فيل الإسلام أو بعدذه ( للتعبدر 1 
عما ۾ يكن لديم من القوالب الفنية الاحرى . وشجع على ذلك انعدام ظاهرة 
أما وقد أثبعت المقارنة وجود خحواص تشكيلية ميزة ف الشعر العرى »> فإننا 
نستطیع الانتقال 9 دراسة العناصر العشكيلية فيه » مقيسة ای الفن الاسلامی 
الحياة العربية الإسلامية ف جماتها . 


N 


والعناصر التشكيلية لأى عمل فنى هى جوهر عملية الخلق › کا يقو 
« لودفيج كولن » » من خلال العلاقة الحية بين الزمان والمكان يصبح التكوين 
الكانى فى وحدة الزمان هو القانون الأول ا 
ولا بير احتلاف الأداة التشكيلية بين الشعر والفن كيرا فى تغيير هذا 
القانون . فاللغة « وإن كانت زمانية فى طبيعتها » إلا أنها تحمل ف القت نفسه 
دلالات مكانية » حتى إننا دستطيع أن تعد تشكيل الأصوات الزمانية تشكيلا ف 
الوقت نفسه لحيز مكانى(") . أما الألوان والاشكال ذات الابعاد الثلاثية ف لوحة 
ما فلا يكن إدراكها « فوريا » » وإغا يكون إدراكها ق الزمان ومن حلاله »> حتى 
إننا نجد أن أكثر السمات زمانية > وهو الإيقاع » متحقق ف الفنون الحشكيلية 
كالرسم والزحرف والعمارة » مؤديا دورا هاما فى الوعى يعناصر سجربتنا والربط بین 
اجزائها وتوحیدها( . 
| وإذا ساغ أن نطلق على الشعر اسم الفتون التعبيرية » وعلل الفنون الأنحرى 
اسم الفنون التشكيلية » فإننا لا نستطيع تجنب الحقيقة الماثلة فى أن 
« القشكيل » قام ف الجالين » « وكل ما يكن استدراكه من اختلاف هو أن 
التشكيل ف القنون العشكياية حسی Senses‏ » ف حین انه ق الفنون التعبيرية 
وراء الحسى Supra-Senseous‏ › معنى أن القنان التشكيلى إنغا يشكل مادة وينتج 
عملا کلاهما تتلقاه الحواس تلقيا مباشرا يحدث معه التوتر العصبی الذى تخ 
Ernst Diez: A stylistic analysis of Islamic Art. ARS ISLAMICA, Volume Il, p. 201. (1)‏ 


(۲) عز الدين [سماعيل : التفسير النقسى للأدب . مكتبة « غريب ٠‏ » القاهرة 1۹۸4 » ط 4 ص ٤١‏ . 
(۳) النقد الفنى : ص ٠١١‏ . ۰ 


۳۲ 


فسات ق جوا الشاعر ‏ رغم أن عمله كذلك تتلقاه الحواس ومحدث 
التوتر العص المنشود س بتجاوز المحسوسات من سحیت وجودها العيان القام على 
ا اجردة ن کل ما للئىء الحسوس داته من خحصائص وصفات )().. 


وی ظل هذا الاشتراك فى صفة التشكيل › > نستطيع أن نتعرف ف الشعر على 
خواص » هى س من حيث الظاهر ‏ من نصيب القنون التشكيلية . ويمكن 
تعریف هذه الخواص و القع بانېا جزئیات الإبداع ذات العلقات الزمانية 
والمكانية ( ا تحدث المحعة دول مفهوم › > ک هو الحال فى فنون الزحرف بوه 
عام . وقد أظهرت الفصول السابقة كيف أن مثل هذه الصيغة تنطبق عل الفن 
الاسلامى تام الانطباق . ولكن كيف يكن تحليل الشعر على أساسها وصولا إلى 
قم جمالية ترتبط با نفترض إنه يناظرها فى الفن التشكيل ؟ 


يقرر ( جراهام هو ( ùÎ Graham Hough‏ » لکل فن أداته » وأداة الأدب 
هى اللغة » واللغة تمثل أشياء وأشخاصا وأعمالا وعواطف » وصلات بنيوية بينبا 
كلها . فماذا يكن أن يكون قانون الكمال لادة على هذه الدرجة العالية من 
المثيل المباشر مجموع التجربة الإنسانية ؟ وهل يكن أن يكون غير القانون الذى 
حکم هذه التجربة خلقيا كان ا اجتاعيا ؟ تجيب النظرية الخلقية بالنفى وتقول : 
لاء لا يکن أن يوجد قانون اخر . بينا تقول النظرية الشكلية : نعم » القانون 
المطلوب هو قانون انحر » وأن َة قانونا لكمال الأدب متميز عن القانون الغلقى ' 
والاجتاعی ۲(") . 


فالنظرية الشكلية › > وهی أقرب من سواها ال روح الشعر العری » ترى أن 
الكمال الملام للعمل الأدى يتبع قانونا اخحر غير القانون الخلقى والاجتټاعى › 
وهذا يطبق من باب أول على الزخحرف الإسلامى . وفى كلا اللونين من الفن شبد 
أن المهدف هو تحقيتق الحعة للمتلقى دون تحقيق غاية حلقية أو اجتاعية . 
وف إطار الببحث عن هذا « القانون » الأحر الملائم للإبداع الشعرى العرنى › 
مکنا تقسم حت عناصر التشكيل فى الشعر بين « أنساق » متعددة »› 
و « علاقات » قائمة فيما بينها على حو مايى : 


. ۲۲ غراهام هو : مقالة فى النقد . ترجمة عى الدين صبحى » ص‎ (T) 


۲۳ 


المحت الان : أنساق العناصر التشكيلية 


إذا كان « جراهام هو )۰ ف عرضه للجانب الشكلل الأدب قد ذهب اى 
أن هناك قاتونا خر کل العمل الأدبي غير القانون الأحلاق فاننا نستطیح أن 
نجد هذا القانوت لدى « كولن ) عند دراسته للشکل الأدى » فيما ”ماه 
« قانون ا الإيقاع الكافى » . ويعرف الإيقاع الكانى بقوله إن مرور الزمان 
يأحذ حيرا فى المكان وعبر المكان » والعلاقة الإدراكية الناجمة عن تقاطعهما 
تسمى « الإيقاع ٠‏ . أما الشكل الفنى الذى يحقق ق ر ترکیب عضوی 
من وحدات منقصلة تشغل حيزا ف المكان الحدد »© 


وقد ذکرتا أن الإيقاع لیس وقفا على الفنون التى تصنف زمانية کالأدب 
فحسب » بل إن الإيقاع ساس للفنون المكانية أيضا . ونراها فى « التأكيدات 
المحكررة اطوط أو أشكال أو ألوان معينة فى اللوحة فإن العمل يصبح ديناميا . 
وهذا يصدق على تكرار أقواس أو انحناءات معينة فى كاتدرائية » فالعين تواصل 
حركتها متوقعة حدوث” الفط الإيقاعى فى المستقبل ٠‏ . 


ولعلنا نستنتج من ذلك أن « الإيقاع » من العناصر التى توحى بالحركة 
المنعظمة الرتيبة » ومن َم تشيع فى النفس شعورا بالسكينة والطمأنينة والسيطرة على 
الانفعالات . ولا أظن أنہا « تعير فحسب عن حالات مبہمةر کا هو الشأآن فى 
الموسيقا »۾ ج ذهب إلى ذلك « دیوت ه. بارکر ) De Witt H. Parker‏ . 


وغم المشقة. البالغة ف e‏ هذا ا ا بين ا 


O 0‏ ا او 
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(۲) النقد الفنی : ص ۱۰۰ › ویذهب « رومان اتکاردن » ٤7‏ ٣ھعہ!‏ مھ٥۸‏ إلى عکس ذلك الرأى » 
حيث يرى أن العمل الأدفى قركيب ذو مراحل متعددة » وأن لبنائه صفة زمنية » تظرا لن أجزاءه يبع 
AN a E e‏ 
اللیکم ٤‏ ور بمجلة العْمافة الأجسة ٤‏ وزارة الثقافة والاعلام » ٤‏ بغداد ۹ » السنه الساد.ة ٤‏ 
العدد ٣‏ ص ¥1 ۰ _ 

. ٠٠١ عر الدين إسماعيل : الأسس الجمالية ۽ ص‎ )٣( 


1 » 


T٤ 


اللعناصر الشكلية (. بل إنه يرتبط بالجانب النفسى كذلك › فظراً لأن الفن 
یرکب من الاساس الذى تقوم عليه کل ألوان الحياة النفسية » کا يقول ( روجر 
فرای ( E LE Roger Fry‏ عن المغزى الوجدان للزمان واكان 9 
وهناك من رأى أن العناصر الجردة فى الزحرف الإسلامى تتوالى ف « إيقاع ٠‏ 
رتيب » وكأنها تتوالد بسرعة النظر إلا . وترتبط هذه الظاهرة برتابة إيقاع الحياة فى 
بلاد العرب » ورتابة « إيقاع » الشعر العربى » وهو ما ينطبق على الموسيقا العربية 
کزالی () . 

عل أن ول العناصر الشكلية ف الشكر العربى يأحذ عدة صور » تتمثل 
بأسمائها الأصلية عند النقاد أحيانا ( النظام القساوى ‏ التكرار ) أو تتمثل 
بأماء أحرى اصطلاحية » حسا جاء ف أبواب البديع التى عرفها العرب (. 


ولنأحذ أهم الأقسام الإيقاعية بأسمائها اجردة » لنر كيفية تحققها المشترك ف 
الشعر والفن . 
أولا : التكزرار : 

يعد « التكرار » القانون الأفل للفن الاسلامی » حيت تستعاد الوحدة ٠‏ 
الجمالية مرات بلا نباية . والتكرار فى ذاته » وبغض النظر عن صفات الوحدة 
العكررة » يثير ف النفس إحساسا جاليا لا يتحقق عند إدراكها منفصلة عن 
غيرها . ویعرفه ( کولن » ا استدساخ يع بوسائل تكوهنية خالصة لا تحمل أية 
دلالة ذاتية (*). أى أنه تشكيل العمل الفنى من وحدات ‏ بصرية أو 
سمعية ‏ لا تحمل أية دلالة فردية » ولكنها تحمل دلالة ما عندما تدخل فى نسق 
تکراری . والحكرار الذى جحقَقى هذه الغاية هو التكرار الكامل Full recurrence‏ « 
أى تكرار الوحدة التشكيلية بدون تغيير ( راجع الشكل رقم ١‏ ) . 


وفى الشعر يكن تقسم التكرار إلى نوعين : 

(1) المرجح السابق : ص ۱۲٤‏ . ا 

(۲) هربرت رید : معنی الفن . ترجهة سامى خحشبة » مراجعة : مصطفى حبيب . نشر اليعة العامة 
لقصور الفقافة » القاهرة ٠١‏ نوفمير ۰ »۰ ص ۲۸ . 

)۳( سعد زغلول عبد الحميد : العمارة والغنون ف دولة الإسلام » ص ۱۹۱ . 

. ١۲۲ عر الدين إسماعيل : الاسس الحمالية »> ص‎ )٤( 
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1° 


الأول : تکرار حرف ¢ ی حاص محروف اللغة › ون مي ف اُشکال 
کثیرة »> تحقق جميعها أثرا جماليا بمجرد اطراد الحروف » دوب ان یتد حل المضمون 
اللغوى فى ذلك . وأول تلك الأشكال هو « القافية » » التى التزمها الشعراء 
بوصفها حلية تكرارية فى جميع قصائدهم » بغير علاقة ظاهرة بالموضوع 
الشعرى › الذىی کان متنوعا بطبیعته داحل القصيدة الواحدة فى الاغوذج 
الجاهلى . 

وإدا کانت القافية ملزمة للشعراء ججيعا › يوصفها داعحلة ف ا-لقاصة النوعية 
للشعر عند العرب » فإن ألوانا أحرى من التكرار الحرق استخدمها شعراء العصر 
العباسى بكثة » داحل إطار عام من الزينة الكلامية » مثل « السجع » فى 
مص طلح الاطیب القزوينى » أو ) الترصيع » د مصطاح ابی هلال العسکریى 
وأسامة بن منقذ وغيها . مثل قول أبى تمام : 

تجلّی به رشدی وئر به يدی 
فاظن به تلات وارك 4 
منقذ فى كتابه « البديع » بابا لا أسماه « العجزئة » > لا يخر ج عن معنى الترصيح 
فی تکراره ال وض له ا ا ل ا ی 
فحن ف جَدلي ولرومٌ ف وجل ٠‏ 
ا رک . ر 
والبحر ف خحجل والبر فى شعل" 

ومنه « التشطير » › الذى يعتمد على تنويح إيقاع السجع بين شطرى 
ايت > قول أف عام › فيما آورده القزوينى من شواهد : 

ومنه «لزوم ما لا یلزم » » وهو عند القزوینی ‏ آن ىء قبل حرف 
)١(‏ الإيضاح : ٠٠١/٠١‏ . 
(۲) معاهد التتصیص : ۲۸۹/۳ . 


(۳) البديع فى نقد الشعر : ص ٦۳‏ . 
)٤(‏ الأيضاح : ١١١/١‏ . 


۲٣ 


الشاعر : 


سأشکر عمرا إن تراحت منیتی 
أیادی لم تمنن وإن هى جلت 
فتی غير خحجوب الغنی عن صدیقه 
لا مظهر الشكوى إذا التعل ّى( 
الثانى من أنوإع التكرار هو القكرار اللفظى > وصوره كثية فى الشعر العرن › 
أهمها ا » وبعض أحرال الإطناب ۾ وما اوردته البلاغة العريية فى باب 
١‏ التكرير أو الترديد». لكن أهم شواهده وأكثرها دلالة على الظاهرة التشكيلية 
فى الشعر العرهى » ما جاء فى باب باب التكرار » فى الجزء الثانى من كتاب 
« العمدة » لابن رشيق › لأنه جحقق البنية الزخرفية التى يكن مقارنعا با ف الفن 
الإسلامى > إذ تدور الأبيات المتعاقبة حول « لفظة مركزية تتکرر بانتظام ف 
موضع واحد من القصيدة › وتتعاقب علا سائر الألفاظ وکأنہا مشدودة إلا أو 
منبغقة منها » مثلما هو فى الأشكال النجمية فى الزحرف الإسلامى » حيث 
يكون المركز المتكرر مصدر إشعاع ثابت لعديد من الخطوط . مثل قول امرى 


1 . 
ال 


دیاز ل عافیاتٽ بڌی خال ۰ 
الح علیہا کل اسحم مطالي 

سلمی للا تزال تری طلا 

تحب سلمی لا تال کعھینا ٠‏ 1 

ا ا غ اا 

لال سلمى إذ تيك ممصا 
e 7 # ۶‏ < 
وجيدا كجيد الرئم لیس بوعُطال ٩‏ 


أئغزف أم تيم على التصاف ,ر 
٤‏ فقد كت ماقلة العتاب 


SERO 
- ۱1٥/٦ : الإيضاح‎ )١( 
. ۷٤4/ ۲ : والعمدة‎ . ۲۷ › ۲١ الديوان : ص‎ )۲( 


فأغرتيى اللامة بالتصابى ©٩‏ 
وهناك ضب من التكرار اللفظى يبدو وکأنه جاء للحوكيد فحسب » ولکن 
معاودته بشکل منتظم فی أبیات القصيدة يعطى ها قيمة تشكيلية أكبر من جرد 
التركيد . مثل قول ابن المعتز : 3 
سای ری كتوم كت 


ودمعی بجی مم من 
ولي مالك شفنى حبة 


بدیع الجمال وسيم وسيم 


۹ 


QD E SET :‏ 
فدمعى عليه سجوم سجوع وجسمی عليه سقيم سقیم 


ثانا : الوزن : 

وهو يظهر فى الزحرف الإسلامى ف الأشكال التى تعمد على وجود عنصرين 
تشکيلن مټائلرن داحل الوحدة الزخحرفية > يتخذان 2 ضصعن يشعران بو جود 
« توازن » فى حركة الانشيال التشكيلى » وخاصة حين تتطلها ضرورات تكوينية 
عملية » مثل زخرفة جانبی قصر أو مسجد » أو جانبى مراب أو منير . إذ 
تستغل هذه الضرورة ف إبراز طاقات فنية كامنة ف الازدواج المتوائم مع الشكل 
العام . 

ويقول « جيروم ستولنيتر ٠‏ إن « التوازن » من أكثر أنواع التنظم الشكلى 
شيوعا » ویعرقه بانه ( ترتیب العناصر بحیٹ یکمل کل مہا الاخر أو 
يعوضه ... کا هى الحال عندما توضع الموضوعات الحشابمة داحل لوحة ف 
نفس الوضع على کلا جانبی الحور المرکزی 7۲ . 
)١(‏ العمدة: ٠. ۷۷/١‏ 
(۲) العمدة: ۷۸/۲ . 
(۴۳) النقد الفنى : ص ٠٠١۲‏ . 

۳۸ 


وف الشعر العرى ,يظهر « التوازن » فى أكثر من صورة › منها « رد العجز على ' 
الصدر » الذى يتكرر فيه لفظ فى شطرى البيت › بطريقة توحى بالفكرة 
التشكيلية التى تحقق التوازن ‏ كقول الاقيشر : 

سی أ ابن العم يلطم وجهه 
وليس إلى داعی النسدى بسرپے )٩(‏ 
وهنا تكرر اللفظ بصورته ومعناه » وقد يعضمن التوازن جناسا أيضا » حين 
يتفق اللفظان صورة ويختلفان معنى » كقول الشاعر : : 
ذوائب سود کلعناقید ارسلت 
فمن أجلها منا النفوس ذوائب(© 
وهناك نوع من التشكيلات البديعية ماه الخطيب القزوينى « الموازنة » › 
ولكنه برغم اسه يختلف عما سبق » فهو لا يعتمد عل التكرار اللفظى البحت › 
بل على وحدة الوزن بين لفظين ف شطرى البيت » وغالبا ما يكونان لفظى 
الفاصلتين » مثل قول أب تام : 
ناا ال ا .انار انس 
قا الخط إلا أن تلك فوابل 
وقول البحترى : 
واقدم l‏ 0 جحد عنك مهربا (") 
لک ذلك لا يحقتى القيمة الجمالية للعوازن كالاأمغلة السابقة . 
الغا : التقابل : 
وپعرفه ( جیروم ستولنيتز » بأنه « وضع عناصر غير متشابهة كل مقابل 
الاخحر 4 محیٹ تکون هذه العناصر مع ذلك منسجمة كل مع الاخر . فالطابح 
ايز لكل عنصر يلفت أنظارنا إلى طابع العنصر المقابل له » كاللون الحار إزاء 
ر١)‏ الإيضاح : ٠١١۲/١‏ . 


ر٠)‏ باية الإبجاز : ص ٠۳‏ . 
(۳) الإیضاح : ۱۱۲/١‏ و ۱١١‏ . 


۲۹ 


اللون البارد مثلا ٠6‏ . ومن الشواهد الشعرية على مشل هذا التقابل اللوفى قول أي 
تمام 
ذف ات الوت رار ما ان | 
) يما الليل إلا وهى من سندس . أخحضر 
وقول اى الطيب : 


أزورهم وسواد الليل يشفع ل 
وأنشنی وپیاض الصبح یغری بی 
ولا نستطيع أن تزعم أن التقابل اللونى هو من ابتكارات العباسيين » فقد كان 
ماثلا فى الشعر الجاهلى » دالا على حسَ تشكيلى وافر » فى مثل قول عمرو بن 
کلثوم ة 
بنا نورد الرايات بيضا ونصدرهن حرا قد زوينا 
ورغم أن الزحرف الإسلامى يعتمد غالبا على التقابل التكرارى »> حيث 
يتحقق تاثل العغاصر الحمالية » فإن التقايل القام على اخحلاف العناصر الزخحرفية 
ليس قليلا فى الفن الإسلامى »> ومنه أمثلة فى الزحارف المندسية والنباتية › 
وزخحارف الخط العرن . ) شکل رقم ۸ ) . 
ان E‏ ا 
التقابل الزحرف مع تحاشی تکرار الصيغ الزخرفية ف النوافذ » برغم توحد شكلها 
العام »> ويد تقابل الصيغ التى من هذا النوع إلى العقود المىجودة فى الرواق . 


الغرن (") 

يدر ااا ف الع عه فر هاا ا هر فا ىلك فل ان 
دلامة : ٠‏ 

ما حسن الدين‌والدنياإذااجتمعا وأقيح الكفر والإفلاس بالرجل 


. ٠٠١۲ التقد الفنى : ص‎ )١( 
. ۱۸ و‎ ۱۲/١ : الایضاح‎ )۲( 
. ٠١ ثروت عكاشة : الق الجمالية ف العمارة الإملامية »> ص‎ )۳( 


E 


ر شکل رقم ۸ ٩‏ 


زحارف إسلاية هندسية يعحقق فيها جمال التقابل بالاختلاف 


وقول أب الطيب : 
فلا الجود يفنى الال والجد مقبل 
لا البخل يبقى الال والجد مدير 
ويزيده بعض الشعراء بضرو من الجناس » فيبدو كأنه محقق لقيمة 
و الحوازن ۾ ايضا » كقول الوزير أي القاسم المغرلى : 


شى جارية ساقية وديتى ساقية جارية(۳) 


ومنه ما يسميه البلاغيون « المزاوجة » » « وهى أن يزاوج - الشاعر ‏ بن 
معنن فى الغط والجزاء » » كقول البحترى : 
إذا ما ہی الناهی ا اوی 
إلى الراشى فلج بيا الجر 
M0‏ الإيضاح : ٠۷/٦‏ . 
(۲) البديم فى نقد الشعر : ص ٠١‏ . 


إدا احتربت یوما فاضت دماۋؤها | 
تذكرت القر ففاضت دموعها() 
ا و إيرأد المعنى وعكسه بين الشطرين › 
فلاا جد ي الدنيا لمن قل ماله 
ولا مال ف ألذنيا لمن قل مجده() 
ومنه كذلك « التفريق » » وهو إيقاع تباين بين أمرين من نوع واحد » كقول 
الشاعر : 
1 . ف | 1 ٤‏ بين ى کل 
اه ا دق. صاجات اا 
وهر اذا جاد دامح الع () 
وبدحل فی نطاق التقابل كذلك « الجمع مع التفريق » › وهو إدحال شيئين 
N Gah‏ 
وقلیسی کالار ف حر ھا () 
والشعر العرلى فى الواقع مء بتشکیلات تقابلية » تن ء كرما عن نزوعه 
التشكيلل الواضح . وقد وصفى البلاغيون مثا : ) مراعاة النظير ¢ ¢ و J}‏ تىشابه 
الأطراف » › و( إام التناسب » › و ( التفويف ¢ > و « القكافۇ » » 
Jg9’‏ الاسعثناء & . : 


فمن أمثلة « مراعاة النظير » قول أسد بن عنقاء الفزارى : 


. ٣4/١ : الإيضاح‎ )١( 
المصدر السابق : ۳/۹و“‎ )( 
. 41/١ : المصدر السابق‎ )۳( 
. ٤۸| ١ المصدر السابق : ص‎ )5( 


کت ا ع کک ي 
وف خده الشعرى وف وجهه القمر “© 
فقد تم التقابل بين جزئيات راعى فيا الشاعر استخدام مادة تصوبرية ذات 
طبيعة واحدة » وهى أجرام السماء »> ا راعى أن تكون العتاصر المشيهة كلها 
وأ-حدة کذلك من وجه الخاطب 
ولکن ترا العناصر التشبيمية دون خحطة واضحة › يفقدها كرا من قيمتہا 
التشكيلية » ويصبح التقابل بلا معنى » كالشاهد الذى أورذه أسامة بن منقذ ف 
باب الازدواج »> وهو قول القائل : 
کضرف الردی کالغیث کاللیٹ کالقط () 
ومن أمثلة « التفويف ( > وهو وجود أ من تقابل فى البيت الواحد > قول 
اف العباس الناثىء : 


فوشی بلا رقم » فنقش بلا ید 
د فوا و ا ر 


ومن « الاستخاء » » الذى يتحقق فيه تقابل » قول الشاعر: 
أحو ثقة لا ييلك الخمر ماله 
ولكته قد يلك الال نائله©) ٠‏ 
ومن « التكافۇ » > وهو مصطلح إستعمله قدامة جعفر للدلالة على 
التقابل ( قول الشاعر 
سا إلى داعى الصباح المْكوّب( 
 )١(‏ المصدر السابق : ۲١/١‏ . 
(۲) البديع فى نقد الشعر : ص ١١١‏ .' 
(۳( الإيضاح E:‏ 


(5*) لديم ف نقد الشعر : :ص ۱۲۲ . 
(3) نقد الشعر : ص ۱٤۸‏ . 


NE 


لكن البلاغيين فى دراستم للتقابل القسوه فى أدق الفاذج التى توحى بالزحرف 
الحدود ف کلمتن متجاورتین ( کقول انى : 


* وفعله ما تريد الكف والقده ١(*‏ 
رايعا : التواففق : 
هو وحدة النسقJ Symmetry‏ الذی تنتہی به GE‏ الزحرفية » بحيث يکون 
هذا ا ظاهرا ظھو ر الافريز ا لخارجی ¢ الذى 7 عنده ک ا . وهو 
متعحقق بوجه عام فى الشرائط التی حاط جا 2 ٤‏ ۰ ا 


يخلو منها ( الشكل ركب سا بو ب ( ٠‏ 


۹ الشكل رقم‎ ١ 
, فى النہايات العلا للعشكيل‎ e خط کوف يعحقق فيه توافق‎ 


ویقابل ذلك ف الشعر لون ا ف العصر الات : ماه ابو a‏ 
العسكرى وأسامة بن منقذ باسم : « التطريز » : « وهو أن يقع ف أبيات متوالية 


. ١١ر‎ ۲ : العمدة‎ )١( 


من القصيدة كلمات متساوية ف الوزن فيكون منها كالطراز من الثوب . 
u‏ ای طباطبا لانه ( اهم ويشحذ الفهم )") . 
بن جلو و 


GIL‏ سے 
سےا ا سے ص 


® + ف‎ + vw 

. ثْ ص ا ا ا‎ 3 
Resim: 228 —~ Yine Şefik Beyin celî sülüsle çok san'atiı bir “hadis-]l Şerîf” Istifl 
{Ûsküdar Aziz Mahmud Hüdayî cãamilnden). 


( شکل رقم ٩‏ ب » 
خط ديوانی » من التراث التركى » يعحقق فيه التوافق النسقى فى 
ٍ النہايات السفلى والعلا للتشكيل 


ومنه قول الشاعر : 5 [ 
سی وأصبّ من هجرانکم وَصباً يرن لى المشفقان : الأهل » والولد. 
قد حدَّدَ الدمع خحدى من تذكرع المضنيان : الوجد والكمد 
وغاب عن مقلتى نومى وافرها وخاننى المسعدان: :الصبرء 
لورمتإحصاء ما من جویوضنی ‏ ل يحصه الحصيان : الوزن › والعدد 
أو رمت من ضعف جسمى حمل خردلة ما ضمها الأقريان: الزندء والعضد 
اأستودح الله من أهواه كيف جرت بشخصنا الحالتان :: القرب » واليعد 
لا غرو للدمع أن تجرى غوربه وتحته المضرمان : القلب ولكبد 
کأما دى شلوٌ بسَعَة يتابها الضاريان : الذئب » ولاسد 

يبق ۳ حفن الروح ف جسدی فداؤك الباقيان : الروح والجسد( 

وكحب ذه الطريقة ة أحمد أبى طاهر » فى مدح أهى القاسم » قصيدة مطلعها : 
اإذا أبو قاسم جادت لتا يده يحم دالأجودان : الغيث»والمطسر) 


)١( ۰‏ المناعتين : د Dak‏ | 
(۲) عيار الشعر : ص ۰ 

(۳) البديع فى تقد الشعر : ص ٦١‏ . 

(4) المصدر السابق : الصفغحة نفها. 


\ fo 


وكتب ابن حيدرة قصيدة مطلعها : 


د PF‏ النصييحة ل 


لا إل فى الشتلى بن سملي لمل 
[إذا اعتبر الفضل ين مروان ا 


یلا من حديث تعر به . 
ولا تدع الاحسان والأأحدَ بالفضل 

فانك قد أصبحت للملك وس 

وصرت مكان الفضل والفضل والفضل 
ول أَرَّ أياتا من الشعرٍ قبلها 

جيم قوفيا على الفضل والفضل 
ولیس ها عيب إذا هی نشدت | 
سوی ال نصحی لفضل كان من‌الفضل <“ 


ونہایاتہا ( فيماً سیه زخحارف الاجا الع ¢ ياستىخااأم حرف اهمرة والسين ( ف 
اوها » والسين والألف اللينة ف اخحرها » كا أا صالحة للقراءة من ال لجانبين : 


اس أرمّلا_. إذا عر وزع إذا لمم أسا 


آسند أحا ناهة أبن إخحساء دبا 
سل جناب غاشم مشاغب إن جلسا 
أسر إذا هب مز > ورم به اذا رسا 
أسكن تقو فعسى يمف وقت نکا۳ 


. وافتن الشعراء العباسيوت قى هذا اللون › فزادوا فيه مساحة الافريز الزخحرف › 


مثل قول البحترى : 

)١(‏ البديع فى نقد الشعر : ص الل 
(۲) ععاهد التتصيصس ٠‏ 14/۲ . 
(۳) المصدر السایق : ۲۹۷/۳ . 


يعلو السماء ثلاثة ف أرضها افضاله » وداه > والانعاء 
اد ~= بد . 1 ٠‏ 
وثلاثة تغشاك مهما نلته إرفاده > ولن » والاكرام 
وثلاثة قد جانبت أخلاقّه : قول البذا » والزور > والاثام 
وثلاثة ف العزم من أفعاله : دبیره » ولتَقض » والابرام “© 
وقول عمرو بن معد يکرب :ر 

وكان طعم مدامة جباية بالملسك » والكافور » والرجحان 


شن اغله. :قلارد منظوه مة الك »والياقوت »> والمرجان") 
واسرف ابن الرومى فى ذلك باستخدام الالفاظ لغرض الزينة الخالصة » فقال 
امورم بنی خاقان عندی عَجاب ف عجاب فى غجاب 
قرون ف ريوس فى وجوو صلاب فی صلاب ف صنلاب 
هجرتکم وهجرکم ورایی صواب فی صواب ف صواب ' 


الميحث الثالث : علاقات العناصر التشكيلية 

الأشكال « البسيطة » بوجه عام لت ا وة ات فة وم 3 ان 
الألوان والأشكال والأنغام المفردة لا تعد جميلة » لا تتمثل فيا العلاقات حى 
غجدها فق « المركب » منہاا“؟ . 

ووت ١‏ هربرت ريد » إلى أن العلاقات هى القانين الأول للجمال إد' قساه 
عناصره التشكيلية » مع التنويع الشديد فى تلك العلاقات » ويكفى أن نعود اى 
الأشكال المندسية النجمية > لنكتشف الثاء .البالغ الذى تحدثه العلاقات 
() البديع ف نقد الشعر : ص ٦1۸‏ . 
ر٣)‏ المصدر السابق : الصفحة نفسها . 
ر٣‏ المصدر السابق : ص 7۹ . 
ر٤‏ عر الدين إسماعيل : الأسس ال جمالية » ص 1١۷‏ . 
رع المرجع السابی : ص ۱۲۳ . 


كل حط على حدة . هذا فضلا عن أن العلاقات الشكلية فى الطبق النجمى 
ا بالرونة الشديدة » وتحمل إمكانية ابتداع ما لا ناية له من الأشكال › رغم 
قیامھا على أساس فكرة جالية واحدة هى تلاق ريوس مثلثات ف مركز 'دائرة 
تصنعها الخطوط . ويمكن أن يقارن هذا بثاء التشكيلات الشعرية والعربية › 
وإمكانياعبا العريضة فى خلت ما لا يحد من الأقسام » على نحو ما أكتشف 
البلاغيون المتاحرون . : 

وف الشعر العر تتبع العلاقات بين العناصر التكوينية قانونا وا-حدا هو قانون 
الشكل > حيت لا يكتمل الجمال إلا يتجاح العلاقات ف خلق شکل ذى 
مغزی . وهذه العلاقات تشملل الكم والنو 

ولا : العلاقات الكمية : يفرض الشكل الشعرى العرنى التقليدى نظاما 
صارما على حدود الجمالية الأساسية فيه وهى و الت » . ويكن أن نضف 
البيت بأنه ‏ من حيث الكم ‏ حيز ثابت كإطار الصورة لا يلك الشاعر أن 
خر ج عنه أو أن يقصر دونه ¢ ولیس من حقه أن يوسع الاطار أو رطضيقه الامر 
الذى يناظر إلى حت كبير فكرة ملء الفراغ ف الزحرف العربى » واحترام الحدود 
المكانية للإابداع . وتحقتى ذلك أيضا ف كثير من لوحات الخط العرف . 

والشاعر العرى فى مواجهة القيد الكمى' للبيت الشعرى » ججد نفسه أمام 
موقفين : الاول يقصر فيه الكم الاإيداعى عن حدود القالب الفطى . والثانى يزيد 
فيه الإبداع عن حدود ذلك القالب . فإما أن يزيد کلامه حتی یکمل 
التقص » أو يبتر كلامه حتى يلعرم الكم المحدد . وعلى الرغم من أن كلتا اللحالتين 
تعتمدان على تصورات البلاغيين وافتراضاعهم بشأن تجارب الشعراء » فإنهما تثلان 
ذوق العصر العباسى من حيث قدسية الحدود الكمية الواجب على الشعراء . 
التزامها . 

0 نقص .الكم الابداعی 

وهذه الحالة يعالجها الشاعر » کا ذكر البلاغيون » بزيادة كلمة أو أكثر تسد 
.الثغرة المفترضة ف البيت » ولا تأقى الكلمة الزائدة أو ما هو أكثر منها بالطبع بغر 
فائدة سوى تكملة النقص » بل إنها غالبا ما تزيد المعنى الاصللى » وهذا من طبيعة 
ا الشعرية ك وقد ”ھی قدامة وأين رشیق هذه اللحالة باسم ) الإيغال ¢ 


٤A۸ 


وسماها الحاتمى « التبليغ » » نحو قول الأعشى : 
کتاطح ر یوما ا 


« فقد م الكلام بقوله : وأوهى قرنه › فلما احتاج إلى القافية قال 


« الوعل ۲( . 
وقول ذی الرمة 
قف العيس ف أطلال مية - واسألي 

رسوما کاحلاق آرداء امسلسال 
} فم کلام م احتاج إلى القافية فقال : المسلسل »> فزاد شا 8( ٩‏ . 
وهناك ضرب اخر من هذا الباب “ماه البلاغيون « الحشو » » يكون عنما 

تضاف الزيادة داخحل البيت لا فى اخره » ومنه قول الشاعر : 
نات سلمی فعاودنی صداع الرأس ولوب 

الأنف › هو فى ا رس 6 . 

یوما شش الدهر إلا و او یا 
} فقیله : ططالعة »> حشو لا فأئدة فيه > لأن ذرت وطلعت جعنى واحد ٭() 
(ب) زيادة الكم الإبداعى 
وهو الأمر الذى يعال جه الشاعر بإجراء « بتر » للزيادة مهما تکن » ویسمی 

البلاغيون هذه الحالة باس « التخلم » وتعريفه : و« أن ياتى الشاعر بأشياء يقصر 

. ٥۷/۲ : العمدة‎ )١( 

(۲( اليمدة : الصغحة نفسها › وقدامة : ص ١١۹‏ . 


)۳( البديع ف نقد الشعر : ص ٠٤١‏ . 
)٤(‏ الممدر الابق : الصفحة نفها . 


عنبا العروض فيضطر إلى ثلمها والتقص منها » . مثال ذلك قول أمية بن أف 
الصلت : 
غير نفسى إلا بنى إسرال 
ی : ٭ بنی [سرائیل 2۲ 
وقول لبيد : 


> 


درس المَنَا بمتالع وأبَانِ * 

أراد بالمنا : المنازل . 

وقول علقمة : 

كان إبريقهم ظبي على شرف 

مُمَدّمّ بسا الكتانِ مدوم 

يريد : بسبأئب الكتان(") . والسبائب جمع سبيبة » وهى الشقة .الرقيقة من 
الكتات . 

ثانا : العلاقات النوعية : عندما بدأ النقد العرى ف القرن الرابع حاولا ته 
لتحليل الوسائل التعسويرية ف الشعر العر 3 ادرك النأئية ال تمیز مہا ا سالیب : 
البيان » وتعدد أنواع العلاقات التى تقوم بين كل طرفين داحل تلك الثنائية . 
وذهب البلاغيون ف شأن فلسفة « التشبيه » » وهو أبسط شكل لتلك الشائية ء 
إلى أن العلاقة بين طرفيه تقبل تنوعات عديدة » كشف ابن طباطبا عن جزء 
منبا() » وقدامة عن جز آخر() . ثم حلل عبد القاهر الجرجافی عااقات 
التشبيه تحليلا مقارنا حاو بهٴ أن يخلص مفهومه من غين » وفعل الامر نفسه ف 
الاستعارة() . وتوالت دراسات أخرى بعد ذلك بصورة كشفت عن حقيقة الذوق 
العرنى إزاءه . 
)0 نقد الشعر : ص ۲١١٣‏ 
(۲) البدیع ف نقد الشعر : ص ۱۷۸ و ٠۷١‏ . 
(T)‏ عيار الشعر : ص ۰ وما بعدها . 
)٤(‏ نقد الشعر : ص ٠١۲٤١‏ وما بعدها . 
رهم أسرر البلاغة : ص 1٤‏ . 


وذهب الرمانی » وايده ابن رشيق بعد ذلك » إلى أنالتشبيه البليغ ا 
خر ج الاغمض إل الاوضح » وزاد عليه ابن رشیق بان مد هذا الحكم أيضا إلى 
- 1 =7 , ت 
الإستعارة(') . وقال القزوينى: « التشبيه يخرج النفس من الخفى إلى ا لجل » وما 1 
تالفه إلى ما ألفعه ۲( . ) 
وف كل الأقسام التى وضعها البلاغيون تفريعا على هذا المبدا »> كان الشکا 
المادى امجسد لا تقع عليه الحواس قاسما مشتركا بين التشبهات › سواء كان ذللئ 
فى أحد الطرفين أو فما معا . أما تشبيه المعقول بالمعقول » وهو الشكل غير 
المادى للعلاقات بين الطرفين ›» فلم بحظ إلا بأقل تأييد من البلاغيين . وق 
الفخر الرازى إن « التشبيه بالوصف انخحسوس اتم من التشبيه بالوصف 
المعقول "(١‏ . 
ولذلك فان قول الىشاعر : 
اک وسین الوت موت البلى Rss aaa aes‏ 
لقی منذ وقت مبكر استياءٌ كثيرا من النقاد » خلوه من الشكلل الادى 
واعتاده عل المدركات العقلية التى ل9 تقبل الحسد بطيعتها . بيا وط هد 
النقاد فى مدي تشييات اين المعتز وغين ممن التزم بالعشكيل الحسى ٠‏ وقابال دن 
وأدرك البلاغيون منذ القرن الرابع كذلك أن إزالة الخموض ليس هو أهدف 
الوسحيد من التشبيه فأغلب التشبيبات يكين فيه المشه › ويقابله المتعار له ف 
الاستعارة ٤‏ معروفا ماما للسامع ( ولذلك جعليا من الاقسام اشامة للتشيه 
وكذلك الاستعارة ( إحراج ما لا قوة له ف الصفة إلى ما له قوة قف الصفة ) . 
وبذلك عرفوا إمكانات التشبيه والاستعارة ونخوها فى الانطلاق بلا قيرد . 
وإذا عددنا الثنائية هى السمة التشكيلية للتشبيه والاستعارة > فا كدلك 
سمة الكناية » لأنها تحقق إمكانيات إخراج ما لا قوة له فى الصفة إلى ما له قوق . 
فإن الفرق بين قولنا : 
د mv‏ 
)0 الرمانى : النكت ف الاعجاز القراف > ص ١ ۸١‏ والعمدة : ۲۸۷/۱ . 


./ ¢ : الإيضاح‎ )٣( 
. ۸A عہاية الإعجاز : ص‎ (۳) 
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ج ت أو هي + طويلة العنق 


ا 2 
وقولتا : 
هو ج كثر الرماد و a Ss‏ 

هو أننا أضفنا الصورة الحسية إلى الصفة المعروفة صلا من أجل تقوية الأثر ف 
نفس السامع › وتعتمد قوة الكناية على حلول الصورة حسمي اما عل الصفة 
الموصوقة . 

فهذه إذن هى الحقيقة الأولى فى وسائل التصوير ف الشعر العرى : اقتران 
نای فى ظل تنوعات لا حد ها . 

آما الحقَرمة الثانية کھی الالحتلاف النوعی ب ين العنصم ت الداشعلن ف العلاقة 
التنائة ( والمدى الذى يکن. أن يصل إليه هذا الاحتلاف . 

ف القرن الرابع كان « التقاربب الشديد » أو « التناسب » بين الطرفين مطلبا 
يٿل ذوقا تقليديا عند التقاد . وفضل قدامة ف هذا الصدد أن يون اوت 
بالغاحده الأقصى بين الطرفين » حتى و يدن ہما إل حال الاتحاد ( › وأيده 
المرزوق ف موده ٠‏ ت 

لكن نقاد القرن انامس بدأوا يتقبلون عكس ذلك › وقال عید القاهر « إذا 
ارت التتشيات وجحدت الحباعد بین الضشيشن کلہا کان اشد کانت اى 
النفرس أعجب ¢ وکانت النغوس ها أطرب ا 7 . وقال ابن رشیق F4‏ وإغا 
حسن الحشبيه أن یمرب بال البعدين حتی تصیر بینہما منأاسية واشتراك O‏ 

ونری أن هذه النزعة كانت تطورا فى عكس الاتجاه الذى سار عليه الذوق 
العری » قان الأصل ف جالیات الحكوين فى الصورة الشعرية العربية ا تقوم 
على أساس التقارب لا التباعد بين العنصرين المتقابلين ف القكوين » لأن التباعد 
فيه كت للذهن لا يتناسب مع « شكلية » التجميل فى الذوق العرنى » ولا مح 
استدعائه لاسباب 9 الامتاع دون مفهوم ۾ المقابل ق الفن الاسلامي 


. ٠١١ أسرار اليلاغة : ص‎ )١( 
. ۲۸۹/۱ : العمدة‎ )۲( 


1o۲ 


- علاقة أقرب إلى التوازن التشكيلى » فإن التباعد لا يحقق شيعا من ذلك » وا 

. یستدعی بدلا منه ( e‏ العقلى ( بالااجتہاد فى اكتشاف العلاقة النفية بين 

والدلیل على ر هذه 1 عن الذوق العرى › ۰ ر 

e DE e E ۷۳۹ ( 

ا اش( . وجعله العباسى ( ۲۳ هھ ) شاهدا عل ندرة حضور المشبه به 

ف الذهن علد حصضور المشبه ¢ وذلك ف « لقاء صورنین متباعدتین عأية 
التباعد )(" . 


e 


> د‎ > 
. T/4 : الإيضاح‎ )١( 
٠٦/۲ : معاهد التتصيص‎ )١( 


الخا ةة 

لا أظن أن هذا الببحث يكن أن يكون أكثر من مقدمة لمذا النوع من 
الدراسات » التى تعاول أن تنفذ من أقطار الأدب إلى الفضاء الرحب . 
اللممارسات الانسانية »> وليس ها من سلطان سوى الحقائق » والرغبة المؤكدة فى 
كشف ما قد يكون خحافيا من علاقات الشعر بالفن » وخاصة فى تراث العرب 

ولعل ال فحات السابقة قد استطاعت أن تحقق جانبا من تلك الغاية » دون 
أن تغل الباب أمام ا مناهج الأحرى لتحقيق المزيد › وإن كان الأمر يحتاج دوما إلى 
تعديل المنہج الختار ليتلاءم مع طيعة العلاقة بين الأدب العربى والقن الإسلامى 
على وجه الخصوص . 

أما الخطوة الصغيرة التى اها البحث فى جال تلك العلاقة » فقد أظهرت 
أن دراسة الشعر العربى بمعزل عن النظائر الأحرى »› الشديدة الاتصال بي 
الفبية ». كالفن العشكيلى الاسلامى > تحرم النقد من تفسيرات جديدة » ولکنہا 
أكثر واقعية وأشد نفاذا » للظواهر التى طرأت على هذا الشعر فى عصور ازدهار 
ا لحضارة الاسلامية > مثل ظواهر البديع العجددة » وخحصاإئص التصوير المتطورة . 

ج أظهرت تلك الاطوة أن الفن الإسلامى هو الشكل الجديد لفنون الشعوب 
التى انضمت إلى الدولة الإسلامية > بعد أن أعيد تصنيفها بالعذف ولاضافة 
لتصيح متناغمة مع الروح الإسلامية . وقد كانت إعادة التصنيف من القوة 
والتأثير بالقدر الذى كفل للقن الإسلامی > رغم تطوره الداخلى » تجانسا زمانيا 
ومكانيا . تماما مثلما احتفظ الشعر العربى بإطاره العام فى كل العصور › رغم 
موه الذاتى . 

ولي فى ذلك تناقض أو غراية » لأن كلا من الفن الإسلامى والشعر العرف 
کانا مشدودین إلى قوتین معضادتين : الأرلى قوة العقيدة الثابتة » التى قدمت قيما 
للحياة لا تقبل التبديل »> مدعومة جحرص العرب الفاتحين على إبقاء هوم 
وتقاليدهم بصلابة لمواجهة حضارات بالغة التقدم بالقياس إلم . والقوة الثانية التى 
ات غکی ذلك هی الدوافح المادية للحضارة العربية فى ظل الإسلام حیت 
كان الترف والبذخ الزائدين فى حياة الخلفاء والأمراء واللاء > يضغطان بشدة على 


١ ٩ ت‎ 


الفنون القائمة لكى تستجيب للتيار السائد . وكانت المحصلة ف الشعر ثباتا فى 
E ak Re‏ برو ح العقيدة » مع 


وف هذا الصدد أثبت البحث » بتطبيق نظرية « كولن ٠.»‏ التى رہطت 
ابت الفتى المتبعم فى أيه Ce‏ ماه « مفهوم الحياة » » ان الشعراء 
العرب والفنانین المسلمين قد أمسكوا بأطراف قماش واحد من النسيج الفنى › 
الذى آُفرزته العناصر المحشابكة للحضارة العربية والاسلامية > فجاءعت صورهم 
ار ي د ب ی ا ال را عق د 
بعض القصائد مقارنة باللىحات الرخحرفية » فى الفصلين السادس والسابح من هذا 
البمحتث 


ورما تكون أكثر نتائج هذا الاشتراك أحمية »> هى إثبات أن الق امجردة 
للجمال » كالتكرار والتوازن والتقابل والتوافق » تمثل قيما موحدة بين الشعر العرى 
والتشكيل الزحرفق فى الفن الإسلامى . كا أن العلاقات الكمية والنوعية » التى 
ربط حامر الور الحمة بها عقن هى علاقات كل فى العام 
الاو . ولعل إزاحة الشجار عن تلاك العلاقات قد Ê‏ ف إلقاء أضواء عل 
الخواص الفنية الخالصة للشعر العرن › التی قق أد بية الدب »> بعيدا عن 
ضباب المضمون والتباساته الى محدثها فف الحكم النقدى . 


f 
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مصادر البحث ومراجعه 
أولا : المصادر : 
٤‏ الاممدى : 1 
( الموازنة بين الطائيين ) تحقيق محمد يى الدين عبد الحميد » قشر مطبعة 
حجازی » القاهرة 1۹٤٤‏ . 
الجا _ظ : 
( الحیوان ) تحقيق عبد السلام هارون > نشر مطبعة الحلبى » القأهرة 
۳ . 
الحاتمی ر ابو على ) : 
( حلية المحاضرة ) رسالة ماجستير عخطوطة ججامعة القاهرة ٠.‏ تحقیق ودراسة 
جعفر الکتانى ۹ . وقد نشت مطبعة الرشيد الجزء الاو منہا ف 
. بغداد عام ۱۹۸۰ . 
حازم القرطاجنى : 
الكحب الشرقية ‏ تونس ۱۹٩٩‏ . 
الخطيب القزوينى : 
نغر مكتبة الكليات الازهرية ‏ القاهرة 1۸٤‏ . 
ابن رشیق : 
ر ی د ف ا ع ا 
القاهرة ٠۹۳٤‏ . 
الرمانى والخطاب والجرجانى : 
ثلاث رسائل ف الإعجاز القرآنى ) حققها وعلق علا حمد لف ٠‏ 
ود. محمد زغلول سلام » نشر دار المعارف » القاهرة ۹۹۸ ط ۲ 


\oY¥ 


الزخشرى : 
( الكشاف عن حقائق غوامض التنزيل وعيون الاقاويل ف وجوه التاويل ) 
دشر دار المعرفة س بیروت . بدول تار - 
ابن شا - 
( التعليقات ) تحقيق عبد الرحمن بدوى » نشر الميغة العامة للكتاب » 
القاهرة ٠۹۷۳‏ . [ 
وسعيد زايد > نشر اميعة العامة للکتاب _ القَأهرة ٠۹۷۰٥‏ . 
طبعة بولاق ج ١إ‏ . 
ابن طباطبا : 
ر عیار الشعر ) دراسة وحقیق الدكتور خد زغلول الام ٤‏ نامر ما .شاة 
المعارف . الاسكندرية ۱۹۸۰ . 


عبد الرخم العباسى : 
( معاهد التتصيص ) تحقيق محمد محيى الدين عبد الحميد » نشر المطبعة 
التجارية بالقاهرة سنة ۱۹٤۷‏ . 
عبد القاهر الجرجاني : 
( أسرار البلاغة ) تحقيق السيد محمد رشيد رضاء نشر مطبعة 
صبيح _ القاهرة ۹ ١ ٩‏ الطبعة السادسة . 


القاهرة ( القاهرة YATE‏ 
فخر الدين الرازی 
( نہاية الإججاز ف دراية الاعجاز ) حقیق وتقديم د. إبراهم السامرانى « 


ود. حمد برکات همدی » نشر دار الفكر للششر والتوزيع س عمافب 
٥‏ . 
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القاضى الجرجاف : 
( الوساطة ہیں المتنبى ولحصومه ) تحقیقی ید آبو الفضل ایراهم وعلل 
محمد البجاوی » نتشر الحلبى › القاهرة ۱۹٩۱٩‏ . 
العلمية » بيروت ( بدون تاريخ ) . 
البرد : 
( الكامل ) تحقيتق محمد أبو الفضل إبراهى والسيد شحاته » دار نهضة 
مصر » القاهرة ( بدون تارج ) . 
المرزوقى : 
( چ دیوان الحماسة ) تحقيق أحمد أمين وعبد السلام ھارول ۽ نش حخنة 
التأليف والترجمة والنشر › القاهرة ٠۹١۲۳‏ . 
ابن المعتز : 
. 
ابن نقذ ( أسامة ) : 
( البديع ف نقد الشعر ) تحقیتی الدكتور امد أحد بدوی والدكتور حاأمد 
عبد الحيد » مراجعهة الاستاد مصطفی السقا » تشر الحلبی ۰ القاهة 
0T‏ 
هشام بن محمد السائب الكلبى : 
ر كتاب الأصنام ) تعقيق أحمد زكى » نشر الدار القومية للطباعة 
والنشر › القَأهرة ١١٦1۰١‏ »> عن نسخة دار الكتب الملصرية المطبوعة سنه 
4۹۲€ ا 
= £ 2 1 م 
الصناعتين ) تحقيق محمد على البجاوى وحماد آبو الفضل يم ؛ ٠‏ 


الحلبی › القاهرة ¥۲ 
۱۹ 


قانيا : المراجع العرية والترججة : 
ارنولد هاوزر : 
( فلسفة تاريخ الفن ) ترهمة رمزى عده جرجس ۰ مرا جعهۀ د. زکی 
جیب حمود » تشر اميعة العامة للکتب والأجهزة العلمية الألف 
کات القاهرة 1۹1۸ . 
Es‏ ( الفن وامجتمع عير التاريخ ) ترجمه د. فواد زکریا › مراجعة أحمد 
حأکی › دشر . دار الكاتب العر لاطباعة والنشر ‏ القاهرة 
ES‏ 
ر اثنولوجيا الفنون التقليدية ) دار الحوار للنشر والتوزيع بسورية _ اللاذقية 
۹A4‏ . 
أجد تیمور باشا : 
( التصوير عند العرب ) أخحرجه وزاد عليه الدراسات والتعليقات الفنية 
الدكتور زكى محمد حسن » نشر لجنة التأليف والترجمة والدشر › القاهرة 
AT‏ 
السيد عبد العزيز سام : 1 
( العمارة الإسلامية فى e‏ مجلة عام الفكر ‏ الكويت ‏ ابريل 
مایو يونیو ۱۹۷۷ . 
برتراند راسل : 
( القلسفة نظرة علمية ) تلخيص وتقدم د. زکی جیب مود »۰ نشر 
الاغجلو 1 القاهرة 75 
برترام لوهس : 
( البلاد السعيدة ) ترجحمة محمد أمين عبد الله > نشر وزارة التراث القومى 
والثقافة ‏ عمان ۱۹۸۱ . 
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ثروت عكاشة : 

( القم الجمالية فى العمارة الإسلامية ) نشر دار المعارف › القاهرة 
۹۸۱ 
جابر عصقور : 
( الصورة الفنية فى التراث النقدى والبلاغى ) نشر دار المعارف › القاهرة 
۰ . 

جراهام هو : 
( مقالة فى النقد ) ترجمة عيى الدين صبحى » نشر المجلس الاعلى لرعاية 
الفنون والآداب والعلوم الاجتاعية بسوريا ‏ دمشق ( بدون تارج ) . 

جورج کوار : 
( نشأة الفنون الإنسانية ) ترجمة عبد الملك الناشف س تشر المؤسسة 
الوطنية للطباعة والنشر »› بیروت ٠۹٦٥٩‏ . 

جیروم ستولنیتز : 
( النقد الفنى ) ترجمة د. فؤاد زكريا » نشر الميعة العامة للكتاب ‏ 
القاهرة ۱۹۸١‏ الطبعة الثانية . 

جیزیل برولیه : 
( جماليات الإبداع الموسيقى ) ترجمة فؤاد كامل » نتشر مكتبة غريب 
القاهرة ۱۹۷۰ . 

دیاند ( ھم.س. 
( الفنون الإسلامية ) ترجمة أحمد محمد عيسى » مراجعة وتصدير الدكتور 
أحمد فکری » نشر دار المعارف › القاهرة ٠۹٥۸‏ . 

رومان انکاردن : 
( الق الفنية والقى الجمالية ) مجلة الثقافة الاجنبية › وزارة الإعلام بغدلد 
١۹۸٩‏ » السنة السادسة العدد الثالث . 
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ريتشاردز › أ.أً. 
( العلم والشعر ) ترجمة د. محمد مصطفی بدوی » ود. سهیر القلماوی ب 
نشر مكتبة الأنجلو القاهرة ( بدون تارج ) . 

رينيه ويليك : 


( نظرية الأدب ) ترجهمة عيى الدين صبحى › ومراجعة د. حسام 
الخطيب » نشر الموؤسسة العربية للدراسات والنشر › بیروت ۱۹۸۱ › 


ط ۲ . 
KS‏ عبد الحمید : 
1۹۸٩‏ . 


( أنظمة العلامات فى اللغة والآدب والغقافة ‏ مدخحل إلى السيميوطيقا ). 
نشر دار إلياس العصرية _ القاهرةۃ ۱۹۸٩‏ . 


( البلاغة تطور وتار ) نشر دار المعارف ‏ القاهرة ٠۹٦٥‏ . 

( العصر الإسلامى ) تشر دار المعارف ‏ القاهرة 1۱۹۸٩‏ ء ط ٠١‏ . 

( العصر العياسى الأول ) نشر داز المعارف ‏ القاهرة ۱۹۸7 › ط ٠. ٩‏ 

العصر العباسى الثانى) نشر دار المعارف س القاهرة ۱۹۸٦‏ › ط ٦‏ . 
طه تدا : 

( الشعر الفارسی ف القرن الرابع ) بحٹ م متشور فى مجلة كلية الأداب 

. ۱۹٩۹۹/ 1۸  ةيردنکسالا جامعة‎ 

( النصوص الفارسية ) نشر دار المعارف ‏ القاهرة 1۹۷۸ 2 

عبد الغفار مکاوی : 


( قصيدة وصورة _ الشعر والتصوير عبد الحعصور ) سلسلة عام 
المعرفة ے العدد ۱۱۹ الکویت نوفمیر ١۹۸۷‏ . 
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عز الدين إ”عاعيل : 
ت ( القن والانسان ) تشر دا ر القلم بیرەت ۱۹۷٤‏ . 


الا e‏ العر ) نشر دار الفبكر العرنى ‏ القاهرة 
۱۹۸ ط ۲ . . 
س ل( التقسير التفضى للأدب ) نشر مكتبة غريب القاهرة ۱۹۷٤‏ »› 
ظ 4 . 
عفیف ہنسی : 


( القنون القدية ) دار الرائد العریی س بروت ۱۹۸۲ .' 
٠“‏ دجماليات الإبداع العرنى ) فصول القاهرة يوليو أغسطس سبتمبر 
۸٩‏ - الجحلد السادس » العدد الرابع . 
غیورغی غاتتشف : 
( الوعى والفن ) ترجمة د. نوفل نيوف » مراجعة د. سعد مصلوح » نشر 
المجلس الوطنى للغقافة والفنون والاداب بالكويت _ سلسلة عام المعرفة س 
العدد ۱٤۷‏ ۰ فیرایر ۱۹۹۰ ٠.‏ 
فرید شافعی : 
( العمارة العربية ف مصر الإسلامية ) نشر الميعة المصرية العامة للتأليف 
والنشر > القاهرة ۱۹۷۰ . 
.فون شاك : 
( الفن العربى فى أسبانيا وصقلية ) ترجمة د. طاهر مكى » نشر دار 
کار بروکلمات : 
( تاریخ الأدب العرى ) ترجمة د. عبد الحلم النجار » نشر دار المعارف ‏ 
القاهرة 0٨~۲۳‏ طط ٥‏ )› ج ۱١‏ . 
کال الدين ساح : 
( العحمارة فى صدر الإسلام ) اة المصرية العامة للكتاب س القاهرة 
1۲ . 
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لیوبولد توریس بالباس : 
( القن المرابطى والموحدى ) ترجمة,د. سيد غازى » منشاة المعارف ‏ 
الاسكندرية ۱۹۷٩‏ . 

حمد زک العشماوى : 
( قضايا النقد الأدهى والبلاغة ) نشر دار الكاتب العربى للطباة والنشر ‏ 
الاسكندرية ۱۹٦٩۷‏ . 

محمد عبد العزيز مرزوف : 
( الفنون الزحرفية الإسلامية ) نشر دار الثقافة ‏ بروت ( بدون 
تأر ) . 
س ( التقد الأدى الحديث ) نشر دار نہضة مصر ‏ القاهرة ٠۱۹۷۹٩‏ . 
( الأدب المقارن ) نشر دار نهضة مصر ‏ القاهرة ( بدون تاريخ ) . 


محمد مصطفى هدارة : 
( مشكلة السرقات ف النقد العربى ) نشر الكتب الاسلامى یروب 
٥‏ . ۰ 


محمد إبراهم حسین. : : 
( الزنحرفة الاسلامية ) نشر الموؤلف _ القاهرة ۱۹۸۷ . 
مصطفی ناصف : 
( نظرية المعنى فى النقد العرف ) نشر دار القلم بالقاهرة 1۹٦۰‏ . 
نأاصر الدين الأسد : 
( مصادر الشعر الجاهلى وقيمتا التارخية ) نشر دار المعارف القاهرة 
۱۹٦1‏ ط ٦‏ . 
نبیل رشاد نوفل : 
( البنية الأسطورية لقدمة القصيدة الجاهلية ) تشر مشا المعارق س 
الاسکندریة ۱۹۸۸ . 


1٤ 


يوهان ھويزجا : 


( اضمحلال العصور الوسطى ) ترجمة عبد العريز توفيق جاويد ‏ نشر 
الميعة العامة للكتاب ‏ القاهرة ۱۹۷۸ . ۰ 


ثالغا : المراجع الأجنبية : 


Arieti, Silvano: 
Creativity, the Magic Synthesis, Basic Book, Inc. Pablishers, New 


York, 1976. 
Atkins, J.W.H.: 
English Literary Criticism: 17th and 18th Centuries, Methuen & Co., 
Led., London 1954. 
Diez, Ernst: 
- Ê Stylistic Analysis of Islamic Art, ARS ISLAMICA, New York 
1968, Volume III and Volume V. 
- Simulitaneity in Islamic Art, ARS ISLAMICA, Volume IV. 


Mall, Pall: 
Encyclopaedia of art, Vikas Publications, Holand 1971, Volume 3. 


Martin, P.W.: 
Experiment in depth, Routledge & Kegan Paul, Boston, London and 
Henley 1978. 


Rice, D.T.: 
Islamic Art, Jarrold and Sons Lt., Great Britain 1979. 


Wimsatt and Brooks: 
Neo Classical Criticism, Routledge and Kegan Paul, London 1970. 
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فهرس 
رقم الصفحة 
تقديسم 
الفصل الأرل . 
الجدل حول العلاقة بين الشعر والفنون البصرية 
البعحث الأول اف الك اال ١‏ 
-الاكتشاف المبكر للعلاقات _ العلاقة مع الفنون 
الأحرى ‏ الشكوك القدية _ المعارضة الحديثة __ 


! موقف المعاصرين 
المييحث الثاني : موقف الفلاسفة المسلمين . : 
اميحث‌الغالث: موقف النقد العرنى القديم . ۲ 
الفصل الثانق 
الاسس التصويرية عند النقاد الغربيين 
الميحث الخاى : مشکلات التجريد" 4 81 
المبيحث‌الغالث: أضواء أولية على العلاقة بين الشعر والفن . ۳۸ 
الفصل الثالث 
الأسس التصوبرية للإبداع فى الفكر العرى 
الميحث الأرل : نظرية ابن سينا فى الأصول العقلية للتصوپر .© ٤4‏ 
الفصل الثانى : علاقة الإبداع بالتصوير فى النقد العرلى . ٦ه‏ 
الفصل الرابع 
تحليل النزعة التصوبرية فى الشعر العرلى “A.‏ 
المببحث الأول : النزعة التصوبرية ف الشعر الجاهل . ۷٠‏ 
المبحث الثاني : طبيعة التصوير فى الشعر الاسلامى . ۷۸ 
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الفصل الخامس 


نشأة الفن التشكيلى عند العوب 
المبحث الأول : جنور الفن التشكيلى السابقة على الإسلام . ۸۷ 
امبحث الثانى : تطورالقنون‌العشكيلية خلال العصرالاسلاسى. ۹٤‏ 
الفصل السادس 


فلسفة التكوين فى التصوير الإسلامى 
وعلاقتا بالشعر العرف 


المبحث الأول : أسس الفط الإسلامى . ٥‏ 

الببحث الثانى : تجريد الشكل . 11۰ 

الخ الغالث: الا تجاه الباروکی : 11٦1‏ 

المبحث الرابع : الحواليات المفتوحة . . E‏ 

الفصل السابع 

المقومات التشكيلية لاشعر العرف ۲۹ 

الح الأأل : جذور العناصر للشعر العرى : ۰ 

المييحث الثاني : أنساق العناصر التشكيلية . i:‏ 

اللكرار ت ۳٥‏ 

السموازك . 1۳۸ 

التقابل . 1۳۹ 

4٤ . التواففق‎ 

المح القالث: علاقات العناصر التشكيلية . NEY‏ 

أولا : العلاقات الكمية . 6۸ 

ثانيا : العلاقات النوعية . 0۰ 

حاتمسة . ۶ 

CA المراجع‎ 

۱1٦ 
. الفهرس‎ 
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۳/۱10۱٦‏ 
الترقم الدولى 977-00-6/56-6 .1.8.8.۸ 


مركز الدلتا للطباعة 
تلیفون : ٥۹۰۱۹۲۳‏ _ 
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